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PREFÁCIO 


Este livro, de carácter didáctico, sobre as técnicas da gravura artística, foi 
realizado com o apoio da Fundação Calouste Gulbenkian, em 1976/77/78. 

O propósito que nos levou a concretizar este livro, foi fundamentalmente 
devido à não existência de qualquer manual sobre esta temática, em língua 
portuguesa. 

Assim, quer os estudantes de arte, quer aqueles que estão directamente 
interessados na prática desta modalidade, ou coleccionadores, terão oportunidade 
de alargar os seus conhecimentos sobre esta actividade artística. 

O Ministério da Cultura, de colaboração com a editora Livros Horizonte, 
encontraram nesta obra O interesse necessário para a sua edição e divulgação. 


As autoras 


ALICE JORGE e MARIA GABRIELA 


Setembro de 1984 
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INTRODUÇÃO 


O conceito de gravura original, tem conhecido grande controvérsia, pois, gravuras 
são também as reproduções, as fotografias das revistas e de jornais, e estas bastante mais 
divulgadas. 

Tornou-se necessário, convencionar e distinguir, uma gravura original de cunho 
artístico, de uma reprodução mecânica. 

Assim, a gravura original, passou a ser aquela que é concebida e executada pelo 
próprio artista ou sob a sua orientação. 

A prova considerada final é aprovada para tiragem e assinada a lápis pelo autor, 
entregue ao impressor, como prova de apoio ou definitiva, ficando esta fora da série. 

As matrizes deverão ser destruídas, após concluída a edição. As tiragens são 
numeradas com o número de prova e o número de tiragem. Ex.: para uma tiragem de 
100 exemplares, a numeração será feita do seguinte modo: 1/100-2/100, etc.. Depois de 
concluída, será numerada uma outra pequena edição designada “provas do artista”, 
exemplares esses, que são pertença exclusiva do artista e que estão normalmente fora do 
circuito comercial das edições. 

Estas provas são as mais procuradas pelos coleccionadores pela sua raridade e 
distinguem-se estas das outras da grande edição, não só pela referência ao pequeno 
número de exemplares, mas também porque se utiliza em regra geral, a numeração 
romana. Os papéis podem ser diferentes da edição, assim como as margens. 

Todas as gravuras contêm em si duas espécies de informação: uma de natureza 
técnica, outra de natureza estética. A primeira refere-se ao processo utilizado para a 
obtenção da matriz; a outra, de natureza estética, refere-se à parte formal e estilo usados 
pelos artistas que a realizam. 








GLOSSÁRIO 


Abrasivo — pó com propriedades de remoção do 
todo ou parte de uma imagem, utilizado na limpeza 
das pedras. 

Absorção — penetração numa superfície porosa. 
Aerógrafo — aparelho de pulverização por meio de 
compressor, usado para desenhar com precisão. 
Acetinar — espalhar a goma arábica com um pano 

fino. 

Acidular — tratar a pedra com ácido e goma. 

Areómetro de Baumé — escala para medir a densi- 
dade da goma. 

Autografia — processo de transporte de uma imagem 
desenhada num papel. 

Aguadas — efeitos de lavis conseguidos com tinta 
misturada com água destilada, álcool, terebentina 
ou goma arábica. 

Bisel — bordos cortados; rampa sem aresta viva. 

Cura — processo de preparação de um rolo para 
imprimir. 

Carborundum — pó abrasivo que serve para granir. 

Coesão — atracção molecular. 

Granir — limpar a pedra ou chapa com abrasivos, e 
criar o grão exigido. 


Granidores — aparelhos para limpar chapas. 

Mordedura — acção de morder dos ácidos. 

Offset — processo de impressão na qual a tinta é 
transferida duma chapa ou pedra para rolo(s) de 
borracha e depois para o papel. 

Oxidação — reacção química provocada pela união 
do oxigénio com outra substância. 

Polir — conferir a uma superfície lisura e brilho. 

Preparo — solução de goma e ácido ou ácido e água. 

Processamento — tratamento com goma e ácido, das 
áreas desenhadas para as tornar receptivas à tinta. 
Também se diz acidulação. 

Ressenssibilização — tratamento das áreas não dese- 
nhadas para as tornar receptivas. Também se diz 
despreparar. 

Rodo — utensílio de madeira usado no prelo litográ- 
fico. 

Tintagem — acto de colocar tinta com o rolo. 

Tinteiro — local onde se coloca a tinta. 

Tushe — tinta gorda em forma líquida, usada para 
desenhar. 

Tonalidades — valores de claro escuro. 


PRIMEIRA PARTE 


Técnicas de Xilogravura e Linóleo 


CAPÍTULO I 


A BREVE RESUMO HISTÓRICO 
À XILOGRAVURA OU GRAVURA SOBRE MADEIRA 


À gravura na sua generalidade é um 
processo de reprodução, mas a reprodução 
é em si própria uma obra de arte. Ela 
nasceu de uma necessidade interior que 
contém em si uma manifestação de arte. 

Riscar, gravar e sulcar a argila ou a 
pedra dura, desenhando ou contornando 
formas ou relevos. Estas marcas, datam 
desde as origens da humanidade e deixam 
transparecer a necessidade imperiosa do 
homem dominar a matéria. 

Assim, se encontram hoje, vestígios de 
épocas primitivas onde o gesto vigoroso 
do homem deixou incisas para sempre 
marcas do seu pensamento que o tempo 
não apagou. 

A gravura é uma arte realizada numa 
determinada matéria e é essa matéria que 
condiciona a técnica. 

Depois da idade do bronze, passando 
por todas as civilizações, ela serviu não só 
como ornamento, mas essencialmente 
como meio de comunicação e divulgação 
cultural. 

Os egípcios, caldeus e assírios e todos os 
povos da antiguidade gravaram sobre a 
pedra, aquilo a que chamamos selos, para 
servir de molde, a matérias mais moles 


como argila e cera. À escrita hieroglífica ou 
cuneiforme era gravada em finas placas de 
pedra, barro ou metal. 

Também, os ourives na antiguidade, se 
serviam de gravuras lineares incisas no 
metal, como ornamento das suas peças, tal 
como os gregos e romanos o fizeram. A 
estampa só não foi possível pelo facto da 
não existência do papel. 


ORIGENS DA GRAVURA SOBRE MADEIRA 


A gravura sobre madeira ou xilogravura 
foi a mais antiga técnica que permitiu a 
multiplicação das suas provas. 

À impressão duma matriz, talhada em 
relevo, teve a sua primeira aplicação na 
estampagem de tecidos para estofos e 
outras decorações. Na Índia, Pérsia e 
China grandes tábuas eram talhadas em 
relevo para a estampagem de tecidos, e 
mais tarde para imprimir gravuras e 
livros. 

Na Europa, esses tecidos estampados 
eram destinados especialmente para 
ornamentação de igrejas e muitas vezes 
estes, eram também coloridos à mão. 
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Descoberta do Papel 


Foram os chineses os primeiros fabri- 
cantes de papel. Este era fabricado a partir 
das fibras da cana de bambú. No Japão, 
onde o papel apareceu quase simultanea- 
mente, obteve-se este empregando o linho 
e o algodão. Esta descoberta data do pri- 
meiro século da nossa era, o que permitiu, 
ser a China, o primeiro país onde apareceu 
a gravura impressa, inicialmente, para a 
reprodução de pinturas e fabrico de livros 
que datam do século VIII. 

Na Europa, o papel apareceu por volta 
do século XI, trazido certamente pelos 
árabes que teriam aprendido a sua prepa- 
ração com os persas, que por sua vez O 
trouxeram da China. 


MANUSCRITOS SÉCULOS XIII e XIV 


Até esta data, os livros eram manuscri- 
tos sobre pergaminho, propriedade cleri- 
cal e pertença dos mosteiros e conventos 
onde eram realizados e reservados à con- 
sulta de uma camada culta e privilegiada da 
sociedade. 

A dificuldade do acesso ao livro, o poder 
e o prestígio do clero, como classe diri- 
gente, e, a sua marcada separação do resto 
da população, constitui uma das caracteris- 
ticas da Idade Média. 

Estes livros manuscritos, ornamenta- 
dos com belas iluminuras e grandes ini- 
ciais pintadas a cores e decoradas a ouro e 
prata, levaram anos a concluir. Estas pre- 
ciosidades, eram rematadas com grossas 
capas de madeira e defendidas por sólidas 
fechaduras, obras de riqueza e luxo, com 
capas cobertas de couro, marfim, prata 
cinzelada engastada de pedras preciosas ou 
ainda em madeira talhada em relevo. 

A partir do século XIII, a procura do 
livro intensifica-se. A técnica manual 
atinge o extremo das suas possibilidades. 
A produção monástica de manuscritos, 
torna-se insuficiente para satisfazer a pro- 
cura do livro, especialmente devido ao 
aumento da formação de escolas que a 
Igreja fundou, destinadas à preparação do 
clero secular. Por outro lado, com o desen- 
volvimento do Comércio e da Indústria, 
princípio do capitalismo, aparece uma 
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classe urbana que ascende à burguesia. 
Essa classe, sociabilizada, aumenta tam- 
bém o consumo do livro. 

Estimulados por esta necessidade cres- 
cente do aumento da produção do livro, 
constitui-se e organiza-se corporativa- 
mente a profissão dos escribas e dos mer- 
cadores livreiros, e ensaiam-se processos 
mais rápidos da reprodução manuscrita. 

Os conventos perdem o monopólio da 
produção livreira. 

Longe ainda da descoberta da imprensa 
que data dos meados do século XV, a 
influência da estampagem em madeira fez 
a sua aparição no século XIV. Assim, a 
gravura, aparece nos livros de carácter 
religioso e nos próprios manuscritos, não 
só como ilustração, mas também nas 
grandes iniciais decorativas, verifica-se na 
estampagem a marca deixada por objectos 
que friccionados sobre o pergaminho 
obrigava a tinta depositada sobre o relevo 
a aderir a este (fig. 1). 

-Nestes livros, onde pouco a pouco vão 
aparecendo sinais nítidos de que a gravura 
em madeira estava a substituir cada vez 
mais o manuscrito, chegando estes, por 
vezes a confundirem-se com originais. 

A ilustração no livro aumenta conside- 
ravelmente. Aparecem livros, por vezes, 
só com gravuras acompanhadas de legen- 
das, quer de carácter religioso ou didáctico, 
todavia, longe ainda do alcance do povo 
humilde e analfabeto. 

Foi este mesmo processo, da xilogra- 
vura, que tornou possível, mesmo antes de 
ser introduzida no livro, a impressão de 
imagens de santos, cenas da vida religiosa, 
calendários com gravuras coloridas à mão, 
que se vendiam nas feiras e mercados. À 
difusão era imensa pois o seu preço era 
bastante acessível. 

Este era pois, o único meio de comuni- 
cação e contemplação das imagens religio- 
sas, que o povo podia adquirir. 

Estas imagens anónimas, como anó- 
nima foi toda a arte da Idade Média, orna- 
mentavam as paredes das casas humildes, 
forravam armários, cofres de viagem e 
ainda eram cosidas nas capas dos frades 
mendicantes. 

O tempo, o fumo e a humidade, destruí- 
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ram a sua maioria, deixando-nos apenas 
raros documentos. 

Paralelamente a estas imagens religio- 
sas, aparece também, a gravura de crítica e 
de sátira, contra o clero e nobreza, alusões 
políticas da luta por obtenção de regalias 
em todas as classes sociais. Estas gravuras 
eram impressas em folhas volantes, com 
legendas explicativas gravadas no mesmo 
bloco de madeira. 

As cartas de jogar ou “tarots” que tive- 
ram grande divulgação em toda a Penín- 
sula Ibérica, eram impressas com figuras 
alusivas às profissões e coloridas à mão, 
realizadas por artesãos especializados, 
designados por talhadores de cartas de 
jogar. 

Podemos considerar, que a gravura em 
madeira, foi portanto, o primeiro meio de 
cultura e divulgação acessível ao povo, pois 
este servia o senhor feudal e, pertencendo 
à terra que cultivava, não tinha acesso aos 
livros manuscritos. 

Segundo o historiador Henri Bouchot, o 
Papa Clemente VI, durante os seus dez 
anos de pontificado, que vai desde 1342 a 
1352, decretou o regulamento da conces- 
são de indulgências. Continham estas, uma 
imagem religiosa, gravada em madeira, 


acompanhada dum texto sucinto e manus- 
crito, conforme o comprador, e a sua 
penitência. 

Este era um sistema rendoso, trocar 
uma imagem por uma soma mais ou 
menos ligeira, com que a Igreja aumentava 
os seus proventos. 

Impressas e realizadas nos conventos, 
essas gravuras ou indulgências, exerciam 
um grande atractivo sobre os habitantes 
das vilas e camponeses. Com a necessidade 
de aumentar a sua produção, os artistas 
serviram-se de um artifício que consistia 
em imprimir em madeiras separadas, a 
cabeça e as pernas dos santos, reunindo 
depois o torso, de que possuíam diferentes 
desenhos, conforme o Santo e os seus atri- 
butos especiais. Resultaram assim, gravu- 
ras de carácter ingênuo, muitas vezes de 
colorido vivo e original, consideradas 
pequenas obras-primas. 

Os artistas da Idade Média viajavam 
frequentemente de país para país, e eram 
Os conventos, que editavam imensas gra- 
vuras e textos gravados, e, estes depen- 
diam da organização internacional das 
Ordens Religiosas. Consequentemente às 
obras desta época, era muito difícil atribuir- 
-lhes data e nacionalidade exacta. 


SÉCULOS XV E XVI 


Entre as mais antigas gravuras de que 
existe documentação, contam-se duas: 
uma, existente no Gabinete de estampas 
de Bruxelas datada de 1418, denominada 
“Virgem e o Menino Jesus” e outra datada, 
na própria madeira, de 1423, pertença do 
Arquivo do Museu de Manchester. Esta 
gravura, que parece de origem alemã, foi 
gravada para a capa de um manuscrito e 
tem por tema “S. Cristóvão”. Gravura 
muito conhecida de contornos aparente- 
mente grosseiros, é no entanto, bastante 
rica de pormenores. A figura do Santo, 
destaca-se num fundo branco e a água que 
este atravessa tem um curioso movimento 
de círculos quase paralelos, que lhe confere 
uma grande beleza gráfica. Lateralmente, 
são representadas duas colinas, curiosa- 
mente povoadas de camponeses numa 
escala bastante reduzida. 
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ORIGEM DA IMPRENSA 


A imprensa é precedida por uma longa 
tradição da xilogravura, a que já nos refe- 
rimos anteriormente, que vai desde a 
representação figurativa a textos impres- 
sos manualmente. 

A descoberta da imprensa, consistiu 
principalmente em facilitar o processo de 
impressão, cujos incunábulos eram ainda 
impressões tabulares. 

Foi em meados do século XV, por volta 
de 1450, que o alemão Gutemberg fabrica 
a primeira prensa ou prelo de pancada. 

A introdução da imprensa na Península 
Ibérica é datada de 1473 e teve os seus 
inícios com matrizes xilográficas. Em Por- 
tugal, a primeira oficina de que há notícia 
foi fundada em Leiria e segundo documen- 
tação existente, parece que esta teria só 
impresso xilogravuras; mais tarde, no ano 
de 1494, fundou-se outra em Braga onde se 
imprimiu a primeira obra em caracteres 
latinos o “Breviarium Bracarense”. 

Com o aparecimento da imprensa dá-se 
a divulgação de todas as obras até aí 
impressas manualmente. Aparece também 
impressa a “Bíblia dos pobres” que conti- 
nha uma exposição completa pelo dese- 
nho e pelas legendas, do magistério da 
igreja, contendo em cada página, ao lado 
de uma cena da vida de Cristo os episódios 
correspondentes ao Antigo Testamento. 

A denominação de "Bíblia dos pobres”, 
proveio, de que este livro se destinava ao 
público que não podia adquirir os volumes 
manuscritos e também ao clero humilde. 
Esta Bíblia é impressa muito antes do apa- 
recimento dos caracteres móveis, assim 
como a Bíblia denominada de 42 linhas. 

Os primeiros caracteres móveis, como é 
lógico, partiram da separação das letras do 
alfabeto nas pranchas tabulares. Mais 
tarde, as letras passaram a ser talhadas em 
forma de molde o que permitiu serem as 
letras fundidas em chumbo e noutros 
metais, até chegar à chamada tipografia. 

Os escribas iam ceder o lugar aos 
impressores. Este era o momento de 
grande evolução, pois é o início do Renas- 
cimento, em que a arte, a ciência e a litera- 
tura, sofrem uma renovação total. Pois a 
imprensa éra um novo elemento que 
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permitiria a fácil e rápida comunicação de 
ideias, tornando-as perduráveis, quer na 
sua forma quer no seu idealismo. 


Renascimento 


As sucessivas transformações religio- 
sas, artísticas e científicas ao longo da 
Idade Média, já nos fins do século XV 
atingem um tal desenvolvimento que alte- 
ram todas as relações entre as diversas 
forças, que desigualmente se vinham 
desenvolvendo. 

Paralelamente, vivia-se uma época de 
contradições. Era o mundo feudal, época 
de crise e desequilíbrio, que se começa a 
definir, sobretudo a partir do século XVI, 
com o início do Renascimento. Caracte- 
rizou-se este movimento, pela forte dife- 
renciação individual, que se formou ini- 
cialmente em Itália, a partir do extraor- 
dinário movimento artístico e científico, 
entre os séculos XV e XVI. 

Esta transformação não se processou 
igualmente em todos os países da Europa, 
especialmente na Península Ibérica, que 
no seu conjunto mantinha ainda uma 
estrutura feudal. 

É na Itália também, que se verifica mais 
cedo a passagem do artífice medieval para 
o artista moderno. 
£O gosto da arte, que acompanha a 
riqueza, provoca uma procura crescente de 
obras de arte. O artista deixa de ser o 
simples executor, torna-se autónomo; 
assinando as suas obras confere-lhes o 
valor de uma arte de classe, substituindo 
assim a arte anónima da Idade Média, pela 
arte do mundo moderno. 

Com o fim do século XV, a gravura em 
madeira vai ter uma grande importância 
nos países que a viram nascer. A Alema- 
nha, país de origem das mais antigas xilo- 
gravuras, encontrou nesta arte, o meio 
mais adequado às suas possibilidades, na 
participação do movimento estético Renas- 
centista. Assim, existiram artistas grava- 
dores que hoje são considerados os maio- 
res, tais como: Schoengauer, Durer, Hob- 
bein, Altdorfer e Lucas Cranach que 
tornaram a Alemanha como sendo o país 
mais importante, na arte da gravura, 
durante o Renascimento. 


É certamente esta tradição que virá 
mais tarde influenciar a gravura alemã, 
nos fins do século XIX e princípios do 
século XX no movimento expressionista. 

Depois de tanta produção de gravuras 
anónimas, os artistas começam por auten- 
ticar e individualizar as suas obras, gra- 
vando-lhes a data e as iniciais do seu autor 
ou das oficinas a que pertenciam. 

E um artista quase anónimo, o meste 
alemão “E.S.”, que assim assinava as suas 
obras referenciadas com a data de 1466, a 
quem foi chamado o Van Eyck da gravura. 
Artista de forte imaginação, deixou grande 
obra e foi considerado o iniciador, na Ale- 
manha, da gravura em madeira cuja 
influência se fez sentir nos seus continua- 
dores Shoengauer e Durer. 


Martin Shoengauer (1456-1493) 


Gravador e pintor dos melhores do seu 
tempo, Shoengauer, distinguiu-se e tornou- 
-se célebre como gravador, tendo adqui- 
rido cedo grande destreza na arte de gra- 
var. À sua obra é caracterizada por formas 
amplas e simples, de grande clareza e 
serenidade. As suas composições de carác- 
ter religioso e o gosto por detalhes realis- 
tas e paisagísticos, influenciaram Durer, 
grande gravador, que tanto admirava 
Shoengauer e o considerava seu mestre. 


Albert Diirer (1471-1528) 


Depois de terminada a sua aprendiza- 
gem no atelier de Wolgemut em Nurem- 
berg, Diirer vai para Estrasbourg, depois 
para Bâle onde trabalha. Em 1494 Diirer 
volta para Nuremberg onde se tornou 
independente, criando a sua própria ofi- 
cina como mestre impressor, na qual ele 
edita a maior parte das suas gravuras sobre 
madeira. 

Supõe-se hoje que Diirer gravou ele 
próprio muitas gravuras da sua autoria, 
especialmente as de metal e o conjunto das 
gravuras em madeira de que se compõe o 
apocalipse. Este conjunto é datado de 1498 
e contém quinze gravuras, cujo tema é 
tratado com uma concepção nova da arte 
figurativa, rica de detalhes realistas, que 
rompe totalmente com as formas conven- 
cionais e rígidas da Idade Média. 


Diirer deixou uma obra considerável 
quer como gravador em madeira, quer 
como gravador em talhe-doce. Como pin- 
tor e desenhador, a sua obra teve uma 
influência quase universal, e apesr do seu 
particularismo germânico, ele é sem dúvida 
um dos grandes clássicos da arte. 


Hans Holbein (1490-1543) 


Holbein foi um dos grandes nomes da 
escola alemã, chamado o meste de Bâle. 
Sendo a sua obra de pintor considerada 
muito mais importante, deixou-nos, con- 
tudo, uma série de gravuras em madeira 
denominada a “Dança Macabra”. Estas 
xilogravuras têm como tema a presença da 
morte em todos os acontecimentos quoti- 
dianos da vida (fig. 2, 3). 

Entre os gravadores alemães, citemos 
também Hans Baldung Grun (1470-1545), 
Altdorfer (1488-1538) e Lucas Cranach 
(1470-1553). Este último deixou uma 


“Dança Macabra”, Holbein 1490-1543. 
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3. Xilogravura - “Dança Macabra”, Holbein 1490-1543. 


grande obra gravada em madeira, sendo os 
seus temas apenas de carácter religioso. 

À gravura a claro-escuro ou camaieu é 
introduzida na Alemanha no princípio do 
Século XVI e foi adoptada por grande 
parte dos gravadores sobre madeira, tais 
como: Diirer, Hans Baldung Grun e Cra- 
nach. Em Itália, Ugo da Carpi é um dos 
melhores representantes desta técnica. 

A partir do Século XVI começa na 
Alemanha a decadência da gravura sobre 
madeira, não se conhecendo nomes céle- 
bres durante alguns séculos. Só a partir do 
início do Século XIX, os artistas retoma- 
ram a gravura no sentido da fibra. Entre 
alguns destes artistas, citaremos: Emil 
Nolde, Eduard Munch Kirchner e Kate 
Kolwitz. 

Em Portugal, Espanha e França, não 
encontramos nesta época qualquer parale- 
lismo com o que se passa na Alemanha. 
Não se conheceram nomes célebres liga- 
dos à gravura, pois os artistas estavam 
voltados para a decoração das páginas 
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impressas, como ilustrações e outros 
requintes gráficos, que exigia uma tipogra- 
fia em começo. 

Toda a arte dos artistas gravadores 
sobre madeira continuou anónima, como 
na Idade Média. O génio individual deu 
lugar aos artesãos mais absorvidos pela 
paginação e ilustração do livro. 

Em Portugal a gravura sobre madeira 
está também ligada à ilustração do livro, 
em edições de carácter religioso, histórico 
e didáctico. 

Algumas destas gravuras xilográficas 
estão impressas em incunábulos como no 
livro “Vita Christi” (impresso em 1495) 
por Valentim Fernandes e Nicolau da 
Saxónia. Este é um livro religioso, uma 
exposição bíblica e a gravura que ilustra 
esta obra é de desenho bastante elaborado, 
não tendo nenhum carácter popular. 

Assim, foram impressas, em Portugal, 
obras como a tradução do livro de “Marco 
Polo” impresso em (1502) que pelo seu 
tema teria grande divulgação. À gravura 
que ilustra a primeira página dá-nos o 
exemplo de uma obra xilográfica de grande 
requinte gráfico, em que tarjetas e barras 
decorativas preenchem todo o espaço que 
envolve a gravura principal. E curioso 
notar como todos estes ornamentos de 
desenho tão minucioso eram talhados em 
madeira de fibra (fig. 4). 

Outro incunábulo, o primeiro romance 
de cavalaria, ciclo do Graal, impresso em 
Portugal (1496), tem como tema as “His- 
tórias de Vespasiano” (fig. 5, 6). 


4. Xilogravura - Pormenor da primeira página do livro de 
Marco Polo (1520) - Tradução portuguesa. 


ENS . 


sy UA (EEE 


E LomeçafeboZiuro primeiro venbarco paulo 


Esta, é a primeira obra literária laica 
impressa no nosso País. As gravuras que 
ilustram o texto são curiosíssimas, de rea- 
lização muito simples mas bastante ricas 
de pormenores, da vida do povo e algumas 
cheias de imaginação fantástica. 

São também de sabor popular, as xilo- 
gravuras que ilustram as sátiras Vicenti- 
nas. Estas gravuras representam figuras 
de todas as classes sociais, ou personagens 


5-6. Xilogravuras anóni- 
mas ilustradas do 
livro de Vespasiano 
(1496) - Primeiro 
romance de cavalaria 
impresso em Portu- 
gal. 


que faziam parte dos contos Vicentinos, 
eram tratadas com sentido crítico e satírico 
o que nos dá a qualidade de mais um artista 
anónimo. Estas gravuras eram impressas 
repetidamente ilustrando contos de acordo 
com os textos (fig. 7, 8/9). 

Gil Vicente publicou em vida edições 
em folhas volantes das suas obras, o que 
lhes deu uma grande divulgação entre o 
povo, pois essas eram de preço acessível e 
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7. Xilogravura portuguesa do séc. XVI ilustrando os Autos Vicentinos. 


faziam parte da literatura de cordel. Só 
mais tarde (1562) a sua obra foi compilada 
e impressa. 

Estas xilogravuras de carácter crítico, 
eram gravadas com uma técnica muito 
simples, procurando contudo um certo 
valor de claro escuro. A grande simplici- 
dade acentua a forma e o movimento das 
figuras que são bastante expressivas. 

Todas as obras desta época, especial- 
mente as de carácter didáctico e histórico, 
como por exemplo, as “Ordenações Ma- 
nuelinas” eram ilustradas com gravuras 
xilográficas, portanto uma arte, nesta 
época, exclusivamente ligada ao livro, não 
se conhecendo gravuras de maior relevo. 

Só no Século XVIa tipografia se enraíza 
em Portugal, mas com pouco desenvolvi- 
mento, a avaliar pelo número de impres- 
sores conhecidos no país que, nesta época, 
eram aproximadamente apenas cinquenta, 
o que deixa transparecer um número 
muito reduzido de obras impressas. Isto 
leva-nos à conclusão, que durante as pri- 
meiras quatro décadas do Século XVI o 
livro manuscrito predominou no nosso 
País sobre o livro impresso. 
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Com a crescente necessidade do con- 
sumo do livro, e em especial do livro ilus- 
trado, foram-se procurando novas técni- 
cas, quer de realização, quer de impressão 
da gravura destinada à ilustração. 

A gravura em madeira no sentido da 
fibra, prolonga-se até ao século XVIII, e só 
tardiamente, nos meados do século XIX, 
dá-se o início em Portugal à prática da 
gravura de topo, que tanto enriqueceu os 
livros de carácter didáctico, como revistas 
ilustradas e jornais. 

Esta nova técnica da gravura de topo, 
atingiu requintes de execução, no sentido 
de copiar a riqueza dos valores obtidos nas 
gravuras de buril sobre chapas de metal. 
Em Portugal, no início do século XVII ao 
século XVIII, a gravura em metal era 
reservada essencialmente às portadas dos 
livros, vinhetas, remates ou retratos de 
figuras históricas. Sendo este processo da 
gravura em metal bastante dispendioso, 
quer na gravação, quer na estampagem, 
ela foi pouco a pouco substituída, dando 
lugar à gravura de topo. Esta procurava, 
cada vez mais, valores e nuances próximos 
da fotografia; não era já um processo de 


criação artística, mas somente um pro- 
cesso de reprodução, que permitia a 
estampagem simultânea do texto e da gra- 
vura. Por outro lado, pela sua resistência se 
obtinha também uma grande tiragem, o 
que facilitava uma maior difusão das obras 
impressas. 

O sucesso deste processo dependia em 
grande parte da habilidade dos gravadores. 
O desenho era normalmente fornecido 
por um artista, e mais tarde, para que a 
cópia fosse mais fiel, no caso de documen- 
tação, esta era gravada através duma foto- 
grafia. 

Não podemos aqui esquecer em espe- 
cial, as ilustrações desenhadas pelo artistas 
Daumier e Gustave Doré, embora grava- 
das sobre madeira de topo, o seu desenho 
era uma obra de criação. 

A gravura de topo devido à sua aplica- 
ção e execução especializada e ao aumento 
considerável da sua procura, transformou 
os ateliers de gravura, em verdadeiras 
fábricas de ilustrações. 

Os gravadores dividiam-se em especia- 
lidades, e cada um gravava somente a 
parte que lhe cabia. Exemplo: um artista 
era especializado em céus, outro em árvo- 
res, paisagens, etc.. 

Muitas vezes a fotografia era revelada 
num papel fino que, colado sobre a madeira 
era O guia para a gravação, sendo assim 
obtidas as suas nuances. 

Em Portugal, distinguiu-se o gravador 
João Pedroso, que dirigiu um curso de gra- 
vura na Academia de Belas Artes, com 
início em 1865 e conservou a sua activi- 
dade até 1880. 

Com a introdução da litografia no prin- 
cípio do século XIX, como meio de repro- 
dução da estampa, ligado à ilustração, e 
mais tarde, o processo fotomecânico da 
gravura sobre o zinco, libertou-se a gra- 
vura sobre madeira da sua função de 
reprodução e cópia de imagens, para 
retomar o seu lugar como obra de arte. 

Auguste Lepêre, 1844-1918, artista 
francês, pintor e desenhador notável, 
decide ser ele próprio a abrir as suas 
madeiras, no sentido da fibra repudiando 
as virtuosidades da madeira de topo e de 
tons intermédios. Este artista, deu uma 


grande contribuição à defesa da madeira 
tipográfica, onde o negro e o branco se 
harmonizam criando o equilíbrio tão neces- 
sário à paginação do livro ilustrado. 

E devido em grande parte a Auguste 
Lepêre, e aos artistas como Gauguin, Val- 
loton, Maurice Dinis, Maillol, Munch e 
Emil Bernard a evolução da gravura con- 
temporânea. 

Gauguin estimulado pelas antigas gra- 
vuras alemãs, e outros artistas pela desco- 
berta da gravura japonesa, fizeram do 
princípio deste século uma época heróica 
para a gravura em madeira. 

O retomar da madeira de fibra, já ante- 
riormente usada pelos mestres alemães, 


8. Pormenor ampliado da xilogravura anterior. 
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desprezando os artifícios da técnica da 
madeira de topo, foi apoiado por manifes- 
tos, artigos e livros defendendo a gravura a 
negro e branco, acusando os valores cin- 
zentos de serem anti-tipográficos. 

Emil Bernard, fundou um jornal cha- 
mado “Bois”, que este próprio imprimia, 
por processos muito primitivos, muito à 
moda da época. Defendia e valorizava uma 
gravura mais gráfica, utilizando os francos 
contrastes do negro e branco. 

Este problema da técnica de gravura, 
tendendo para uma grande simplificação 
de valores, num sentido renovador, con- 
tribui grandemente para uma evolução de 
novas tendências estéticas tais como o 
“fauvismo” e o expressionismo. 


PORTUGAL NO SÉCULO XX 


No princípio do novo século com a 
introdução dos processos fotomecânicos, a 
gravura sobre madeira ficou liberta da sua 
função de ilustrar e reproduzir imagens. 

Em Portugal, no princípio do século 
parece ter havido algumas tentativas iso- 
ladas e sem continuidade da gravura sobre 
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9. Xilogravura portuguesa 
do séc. XVI. 


ALBERT MARQUET 
Xilogravura no sentido da fibra. 





madeira de fibra. Por falta de meios técni- 
cos ou falta de interesse dos próprios artis- 
tas, não existiu qualquer paralelo com o 
impulso dado à xilogravura em França ou 
Alemanha na mesma época. 

Só muito mais tarde, por volta de 1950, 
uma nova geração de artistas iniciaram as 
suas experiências gráficas, estimuladas 
pela moderna gravura francesa, alemã e 
brasileira, realizando as suas primeiras 
gravuras litográficas e linóleo. 

Um grupo desses jovens artistas: Júlio 
Pomar, Cipriano Dourado, Rogério 
Ribeiro, José Júlio e Alice Jorge, pensaram 
reunir-se e fundar uma sociedade que 
tinha por finalidade divulgar a gravura 
original e transmitir a outros artistas as 
suas próprias experiências. 

Em 1956, estes artistas reuniram-se a 
alguns amigos e fundaram a sociedade 
cooperativa “Gravura”. 

Numa pequena oficina, trabalharam 
em conjunto e ambiciosamente não se 
limitaram às técnicas que já conheciam, 
mas, tentaram desvendar todos os segre- 
dos da gravura em metal, fabricando as 
próprias tintas e vernizes, pois nada exis- 
tia no mercado. Por mestres tiveram os 
livros estrangeiros que apareciam nas 
livrarias e a vontade de vencer dificuldades. 

Entre estes artistas, Júlio Pomar foi o 
que maior contribuição deu para a consoli- 
dação e continuidade dessa jovem oficina, 
cujo esforço e as horas perdidas não foram 
inúteis. 

Artistas de todas as gerações vieram 
juntar-se a esta nova experiência colectiva, 
sem preconceitos de idades, ou de mérito. 
Receberam aí todo o apoio técnico e pude- 
ram realizar a sua obra gravada. Daí, saí- 
ram também as primeiras xilogravuras de 
artistas como Júlio Pomar, José Júlio, Alice 
Jorge, Navarro Hogan, Jorge Vieira, Hansi 
Satel, Charrua e tantos outros, que, pelo 
caminho se foram juntando, criando o que 
hoje se pode chamar uma gravura moderna 
portuguesa. 


JÚLIO POMAR - Linogravura, 1951. 


EDUARD MUNCH - 1902 
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CAPÍTULO II 


TÉCNICA DA XILOGRAVURA 


Dois processos ou técnicas são conheci- 
das para trabalhar a madeira, sendo a mais 
antiga a gravura de fibra e a mais recente 
a gravura de topo. 

Uma gravura talhada em madeira é 
uma matriz, isto é, uma obra pronta para a 
reprodução de várias provas a preto e 
branco ou a várias cores impressas sobre 
uma folha de papel. 

A gravura sobre madeira de fibra não é 
somente a mais antiga, mas também o 


> 


10-11. Matrizes de madeira (fibra e topo). 


processo de gravura em relevo mais utili- 
zado pelos artistas contemporâneos. 

À impressão em relevo é feita como em 
tipografia, o relevo ou o plano da madeira 
é tintado, isto é, recebe a tinta, e, as super- 
fícies rebaixadas ou sulcadas conservam-se 
brancas. 

A madeira de fibra, assim designada, 
pelo facto da prancha onde se grava ser 
cortada no sentido longitudinal do tronco 
da árvore, ou seja, no sentido da altura, 





24 








12. Ferramentas utilizadas na xilogravura. 


deixa ver os veios da madeira, rígidos e 
salientes, ou pequenos sulcos de que os 
artistas tiram efeitos especiais. 

As madeiras mais utilizadas são: pereira, 
cerejeira, macieira, tília, nogueira e cedro. 
Estas madeiras são compactas e fáceis de 
trabalhar, no entanto, a preferência da 
qualidade da madeira depende, daquilo que 
oartista pretende realizar ou do efeito que 
deseja conseguir com o veio da própria 
madeira. 

As primeiras gravuras de fibra, eram 
quase unicamente trabalhadas a canivete, 
e, só mais tarde apareceram as goivas. 


Madeira de topo 


À gravura designada por madeira de 
topo, é obtida pelo corte das pranchas no 
sentido perpendicular ao eixo da árvore. A 
madeira mais utilizada é o buxo que tem 
quase a dureza e a regularidade do metal, 
pela sua resistência, permite grandes tira- 
gens. Tal como o metal, as ferramentas 
utilizadas são as mesmas (fig. 10, 11). 





Técnica da gravura de fibra 


Para realizar qualquer gravura, as 
madeiras deverão estar bem planas e poli- 
das e com a espessura aproximada de 
22 mm, que corresponde à espessura dos 
caracteres tipográficos. A dimensão da 
superfície a trabalhar é variável e segundo 
a vontade do artista. 

Ferramentas utilizadas para a gravura 
sobre madeira no sentido da fibra: 


“— CANIVETE: 


— normalmente de lâmina triangular 
em bisel 
— FORMÕES: 

— de lâmina recta 

— de lâmina oblíqua 

— de lâmina curva 
— GOIVAS: 

— em forma de V 

— em forma de U 

— curvas 
— MAÇO DE MADEIRA 
— GRAMPOS 

— (fig. 12, 13, 14, 15, 16) 
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Uma das principais ferramentas é o 
canivete, formado por uma pequena 
lâmina triangular, talhada em bisel, e 
fixada a um cabo de madeira de forma 
cilíndrica. Este canivete ou lâmina, pode 
variar de artista para artista, pois cada um 
tem as suas ferramentas preferidas. É com 
este canivete, que o gravador contorna o 
desenho previamente executado na 
madeira. Este contorno realizado a cani- 
vete protege o desenho de qualquer aci- 
dente provocado por um corte mal diri- 
gido, que pode inutilizar uma gravura. 
Para executar este corte-contorno, procede- 
-se da seguinte forma: 

— Faz-se primeiro um corte no sentido 
vertical contornando todo o desenho. Em 
segundo lugar, um outro corte que se fará 
um pouco mais afastado do primeiro com 
uma inclinação para o exterior de forma a 
encontrar-se com o primeiro. Este corte 
em bisel fará com o primeiro a forma de 
um V. O pedaço de madeira resultante 
deste corte definirá o desenho até ao fim 
do trabalho. O desenho executado sobre a 
prancha de madeira poderá ser feito à 
caneta, pincel ou outro material. O dese- 
nho depois de contornado com o corte 
acima referido, fica transformado numa 
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[em 


formão recto 
formão curvo 
formão curvo 
formão curvo 
formão em V 
canivete 
formão em V 
formão curvo 
formão de bisel 
lâmina oblíqua 
formão de lâmina 
oblíqua 


rw mo gore 


aresta saliente tão necessária à impressão, 
quando se deseja que esta seja nítida e 
recortada. É, destes dois cortes chamados 
golpe contra golpe, que depende a subti- 
leza e a expressão do desenho e a pureza 
do traço. Este processo, sendo considerado - 
de técnica muito simples, não admite, no 
entanto, indecisões e correcções no traba- 
lho (fig. 16). 

Uma vez contornado o desenho, é 
necessário extrair a madeira das superfí- 
cies onde irão aparecer os brancos, sobre 
os quais se evidenciará o negro do dese- 
nho. Nesse momento, surge a necessidade 
da intervenção de outras ferramentas, tais 
como: goivas, formões e um maço de 
madeira (fig. 17, 18, 19). 

Para abrir sulcos ou superfícies, as 
dimensões das ferramentas estarão de 
acordo com a área do trabalho. Pequenas 
goivas em V, poderão nalguns casos con- 
tornar o desenho, não ficando porém a 
aresta bem marcada. Tendo este corte uma 
expressão menos vigorosa, o gravador 
saberá aproveitar o contraste com as ares- 
tas vivas. 

Os formões em bisel, rectos ou curvos, 
trabalham-se muitas vezes com uma 
maço de madeira, estando a madeira 


previamente fixa à mesa, por meio de 
grampos. O trabalho de formão tem 
como objectivo, fazer um corte mais 
fundo para evitar que o rolo da tintagem 
caindo sobre o fundo deposite tinta nas 
superfícies que se pretendem brancas. 
Porém, há artistas que tiram partido 
dessas sujidades da tinta para animar um 
fundo, monótono e branco. 

Na gravura em madeira, não é possí- 
vel obter o valor de cinzento homogé- 
neo. Esses valores serão um resultado 
óptico, produzido pela aproximação ou 
afastamento de traços finos. 

O efeito de rampa ou planos inclina- 
dos, são obtidos com os formões, poden- 
do depois de atintados dar a sensação de 
cinzento, pois a tinta aí depositada, não 
tem a intensidade da deixada na superfí- 
cie plana. 

Os entalhes para obtenção de brancos 
podem variar de profundidade de acordo 
com a superfície a trabalhar, isto é: para 
uma pequena superfície, o corte pode 
variar de 2 a 3 mm, e para uma grande 
superfície, pode atingir 2 cm de profun- 
didade como no caso dos fundos brancos 
e puros: O desbaste dum fundo branco 
não deverá ser plano, mas sim em cortes 
cruzados, executados a formão para evi- 
tar manchas no momento da tintagem. 

O próprio veio da madeira pode ser 
aproveitado, quer como efeito gráfico, 
quer ainda como valores. Cada artista 
fará a sua pesquisa quanto aos resultados 
visuais dos veios da madeira, contando 
sempre, com a dificuldade de cortar 
madeiras de texturas mais rijas. 

Para obter uma superfície menos 
polida ou com pequenos traços, podem 
utilizar-se lixas para madeira de várias 
espessuras, com as quais se obtêm efeitos 
curiosos. Também o traço feito a buril 
contra o sentido da fibra da madeira 
permite obter um efeito gráfico dife- 
rente, pois o traço apresentará o aspecto 
farpado e não rectilíneo. 


Condições de trabalho 


A gravura sobre madeira requer, em 
primeiro lugar, ferramentas constante- 





14. Formões. 





15. Formão em V. 


mente afiadas, mas, além disso, método e 
boas condições de trabalho. Assim, a 
mesa onde se trabalha deverá ser ligei- 
ramente mais alta do que uma mesa vul- 
gar, e, esta deverá estar colocada perto de 
uma janela para uma boa visibilidade. 
A madeira ou matriz, onde se vai tra- 
balhar, terá que estar fixa à mesa ou ban- 
cada de trabalho por meio de grampos. 
A mão esquerda deverá segurar a 
madeira, enquanto a direita maneja o 
canivete ou as goivas, tendo sempre o 
cuidado de evitar que a mão esteja colo- 
cada na direcção em que as goivas vão 
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16. Trabalho do canivete, para contorno das formas 
(golpe contra golpe). 


17. Pormenor do trabalho do formão na madeira. 





cortar. Acontece por vezes, que estas sal- 
tam e podem causar ferimentos. 

Na utilização do formão, a mão 
esquerda conduz o corte e este deverá ser 
ligeiramente inclinado, enquanto a mão 
direita trabalha com o maço. 

Todos estes conselhos técnicos são 
apenas guias. O processo de trabalho 
pode variar de artista para artista. 


Técnica da gravura de topo 


Foi nos fins do século XVIII que o 
gravador inglês Thomas Berwick obteve 
em Londres um prémio para a melhor 
gravura em madeira. 

Berwick revelou um processo novo de 
gravar a madeira, e um corte diferente 
para obtenção das pranchas, madeira de 
topo. 

Este processo veio substituir a gravura 
de fibra e principalmente a de metal bas- 
tante dispendiosa para a sua reprodução. 

Por outro lado, esta técnica garantia 
grandes tiragens devido à dureza da 
madeira, e por outro lado a riqueza de 
valores obtidos era infinita. 

A madeira, ou as pranchas para este 
processo, é, como já foi dito, cortada 
perpendicularmente ao eixo da árvore e 
a espessura será a mesma que para a 
madeira de fibra, isto é, a espessura dos 
caracteres tipográficos. 

O aparecimento da “gravura de topo” 
coincidia com o grande desenvolvimento 
da imprensa. Com a necessidade cres- 
cente de um sistema económico, paro 
ilustrar publicações de grande tiragem, 
este processo permitiu também impri- 
mir simultaneamente o texto e as 
ilustrações. 

Este processo requeria grande habili- 
dade e treino. Muitas vezes o gravador 
trabalhava com o auxílio duma lente, 
pois os traços muito juntos e firmes 
poderiam dar o valor de um cinza trans- 
parente, ou lavis. 

Quando o diâmetro da madeira obtida 
é de pequenas dimensões como acontece 
com a madeira de buxo, cortam-se 
pequenos paralelipípedos que colados 
uns aos outros perfazem a dimensão 
desejada. Esta reunião de pedaços de 





18. Trabalho da goiva em V sobre a madeira. 


madeira exige que esta seja muito lisa e 
polida, ficando quase tão lisa como o 
metal. 

As ferramentas, como já referimos 
são os buris, e eles podem ter formas e 
espessuras diferentes (fig. 29). 

O buril chamado losango, emprega-se 
nos talhes finos e superficiais, para gra- 
var pontos, picotando a superfície da 
madeira. 

As échopes, buris em bisel de corte 
triangular, de que existem várias espes- 
suras, empregam-se conforme a largura 
dos traços desejados. O trabalho com 
esta ferramenta resulta mais rígido e 
regular do que o buril losango. Os bran- 
cos podem ser trabalhados com peque- 
nas goivas ou formões. 

Buril à “Vonglette” assim chamado 
pelo seu corte ser arredondado, permite, 
graças à sua curva, rodar facilmente. 

Buril estriado, ferramenta composta 
de estrias paralelas com as quais se 
obtêm vários traços paralelos sulcando 
de uma só vez a madeira (fig. 30). 


Processo de gravar na madeira de topo 


O gravador sobre madeira de topo, 





colocará a prancha de madeira sobre uma 
almofada redonda, feita de couro e cheia 
de areia fina. 

Com a mão esquerda roda a madeira 
sobre a almofada enquanto a mão direita 
fixa o buril que abrirá os sulcos. 

A gravura de topo é executada com 
buris, e não é demais relembrar, que, 
contrariamente à gravura de fibra, não é 
a ferramenta que muda de posição 
segundo o desenho, mas, o desenho é que 
vai ao encontro do buril com o rodar da 
madeira. O movimento do buril é execu- 
tado da direita para a esquerda dirigindo- 
se para O interior. 

O buril está fixado a um cabo em 
forma de cogumelo; este cabo, no 
momento de gravar, apoia-se fortemente 
contra a palma da mão, e é esta que 
exerce a pressão sobre o buril; não são os 
dedos que empurram a ferramenta, eles 
são apenas orientadores do buril. É a 
mão, o pulso e mesmo a espádua que 
funcionam como impulsionadores da 
ferramenta. 

O polegar fica alongado contra o ferro 
do buril e reponsa sobre a madeira, ser- 


19. Trabalho da goiva com o auxílio do maço de madeira. 











JOÃO HOGAN - Xilogravura no sentido da fibra da madeira. 


vindo assim de suporte e de controlo. Os 
outros dedos ficam, ao contrário, dobra- 
dos sobre o cabo do buril que se encontra 
encostado à palma da mão. 

Quando da utilização de ferramentas 
maiores ou no caso de limpeza de fundos, 
é necessário proteger o trabalho já reali- 
zado para evitar o esmagamento das 
arestas. 

É conveniente lembrar aqui, que à 
medida que o artista trabalha, não dei- 
xará de afiar cuidadosamente as suas fer- 
ramentas na pedra de afiar, com o auxílio 
de um pouco de óleo. 

Os brancos na gravura de topo nunca 
são de grandes áreas ao contrário da gra- 
vura de fibra. A sua presença é mínima 
ou quase inexistente e são substituídos 
pelos cinzentos cada vez mais claros. 

Na madeira de topo o gravador tem a 
liberdade de gravar à sua vontade, e 
orientar os traços do buril, desde que 
respeite os valores que o artista fixou no 
desenho. Neste processo podem atingir- 
-se as nuances mais subtis de cinzentos, 
só comparados com as obtidas em talhe- 
-doce. 


MANUELA JORGE - Xilogravura a duas cores gravada no sentido da fibra da madeira. 








Na gravura de topo, tal como na de 
fibra, os brancos serão sempre os traços 
abertos a buril, ao contrário do buril em 
metal. 

Para a obtenção do desenho, este deve 
ser decalcado em vegetal e invertido na 
madeira para que na prova final fique no 
bom sentido. 

Durante o trabalho de gravação, é da 
maior utilidade que o artista acompanhe 
o seu trabalho com provas de ensaio, 
para se certificar do resultado dos valo- 
res obtidos até à tiragem final. 

Cada gravura, quer no sentido da fibra 
ou na de topo, terá o número de provas 
de ensaios que o artista julgue necessário. 

O processo de gravura de topo, teve 
como principal finalidade, a ilustração de 
livros ou jornais, e era portanto um pro- 
cesso de reprodução. O gravador não era 
um artista, mas um profissional, abridor 
de madeira, e, a sua função consistia 
numa correcta interpretação dos valores 
do desenho que o artista fornecia. 

Este processo cumpriu a sua tarefa. Os 
artistas preferem hoje a madeira de fibra, 
de técnica franca e simples, que tem sido 
trabalhada por quase todos os artistas 
contemporâneos. 


Gravura a claro escuro ou “camaieu” 


Entre os numerosos ensaios de gra- 
vura a cores sobre madeira, existe um, 
que resultou de tal maneira, gravura a 
claro escuro ou “camaieu”, que veio a ser 
grande moda no fim do século XVI e 
XVII, especialmente na Alemanha e 
Itália. 

Este processo de gravar é particular- 
mente interessante, pelo facto, de não 
diferir se não pela cor da tintagem e pelo 
reduzido número de madeiras necessá- 
rias, uma, duas ou mais para além da 
madeira com o desenho. 

No século XVI, foi sobre madeira de 


fibra que este processo foi realizado. . 


Mais tarde, foi também executado em 
madeira de topo. 

À gravura a claro escuro, como o nome 
indica, é uma gravura de tom sobre tom, 
imitando de certa maneira um baixo 
relevo, ou seja, dando a ilusão da inter- 








JÚLIO POMAR - Xilogravura. 


MARIA GABRIEL - Xilogravura a cores. Tintagem 
no relevo e no veio da madeira. 





Qua, 1 


ALICE JORGE - Xilogravura a duas cores, e pormenor 
ampliado do trabalho do formão no sentido da fibra (a-b). 








venção da luz na composição. 

A madeira sobre a qual é gravado o 
traço principal do desenho, é impresso MARIA GABRIEL - Xilogravura a cores com formas 
numa tonalidade escura; a segunda pran- recortadas e montadas no momento da impressão. 
cha será impressa num tom mais claro, 
deixando os brancos em aberto, que 
farão sobressair a luz ou relevo. Por 
vezes, uma terceira madeira é impressa e 
resultará como valor da sombra inter- 
média entre o escuro e a cor clara. 

Estas gravuras eram normalmente 
impressas em tons neutros, como cin- 
zento ou cinzento esverdeado. 

Para passar o desenho para uma 
segunda madeira, decalca-se uma prova 
ainda fresca para a segunda madeira e 
assim sucessivamente. 

O gravador, para bem acertar as ima- 
gens no papel deverá fazer marcas de 
referência coincidentes. 

Este processo rapidamente entrou em 
decadência. Em Portugal, o que se 
conhece deste processo data do século 
XIX, nomeadamente algumas obras do 
gravador João Pedroso. 
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JOÃO HOGAN - Xilogravura. Exem- 
plo de valores intermédios obtidos por 
lixas grossas para acentuar o veio da 
madeira. 


ESPIGA PINTO - Xilogravura recortada. 


ROGÉRIO RIBEIRO - Linoleogra- 


vura a duas cores. 





CAPÍTULO III 


LINÓLEO COMO MATRIZ EM 
RELEVO 


Alguns artistas preferem o linóleo 
para gravar em relevo, devido à sua tex- 
tura fechada e macia. Este material, 
sendo aparentemente pobre, possibilita 
nó entanto, bons efeitos gráficos, razão 
porque muitos artistas o têm experi- 
mentado com bons resultados. 

Os cortes no linóleo podem ser execu- 
tados em todas as direcções, pois não 
tendo o obstáculo da fibra, como na 
madeira, não é necessário contornar o 
desenho a canivete. 

Tal como na madeira, no sentido da 
fibra, o que conta são as arestas que defi- 
nem as formas e contribuem para uma 
boa tiragem. 


ILDA REIS - Xilogravura com volumes colados sobre a 
matriz. 





Na execução dos cortes, as ferramen- 
tas utilizadas são as goivas com que se 
trabalha a madeira. Existem também no 
mercado, pequenas goivas em forma de 
aparo que se fixam a um cabo de madeira. 
Sendo o seu material muito leve, têm 
também a vantagem de se afiarem 
facilmente. 

Para facilitar o trabalho do corte, o 
linóleo poderá ser colado a uma madeira 
da mesma dimensão e esta protegerá 
também a fragilidade deste material, em 
cortes ou fundos muito profundos. 
Quando o linóleo é colado a uma madeira, 
é conveniente que a espessura total não 
ultrapasse a medida aconselhável para a 
impressão tipográfica, isto no caso de 
ilustrações de livros. 

Como qualquer gravura em relevo, o 
linóleo imprime-se da mesma maneira. 
A tintagem pode variar, podendo-se 
obter efeitos de sobreposição de cores, 
que será descrito no capítulo referente à 
impressão. 


Tintagem da gravura em relevo (madeira 
e linóleo) 


O bom resultado duma tintagem em 
relevo, madeira ou linóleo, depende em 
grande parte do processo de tintagem e 
dos cuidados a ter com a impressão. 

Para a tintagem o artista necessita de 
alguns materiais adequados, tais como: 


PEDRA PARA PREPARAÇÃO DA 
TINTA 
ESPÁTULAS (largas e estreitas) 





20. PABLO PICASSO - Linóleo a cores. 


ROLO (de borracha ou de material 
sintético) 

TINTAS (em tubo ou em latas) 
PRODUTOS DE LIMPEZA (petróleo e 
aguarrás) 

TRAPO OU DESPERDÍCIOS DE 
ALGODÃO 


Depois de retirada uma porção de 
tinta da lata, com o auxílio de uma espá- 
tula estreita, a tinta é bem amassada uti- 
lizando para esse efeito uma espátula 
larga. 

Quando for necessário obter uma cor, 
por intermédio da mistura de outras, é 
sempre conveniente que esta seja bem 
amassada para a obtenção dum tom 
homogéneo: 

Sobre a pedra destinada à tintagem, 
espalha-se no rolo uma porção de tinta, e 
com este distribui-se a tinta sobre a 
pedra, passando o rolo em dois sentidos 
para que se obtenha uma camada uni- 
forme de tinta, que servirá de reserva 
para atintar o rolo. 

Quando o rolo tem tinta suficiente 
passa-se na madeira, quantas vezes for 


JORGE VIEIRA - Xilogravura. 





JÚLIO POMAR - Linoleogravura. 
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necessária para que toda a superfície da 
gravura fique igualmente atintada. 
Normalmente, a primeira prova não 
ficará convenientemente impressa devi- 
do à absorção da tinta pela madeira 
(fig. 21, 22, 23). 

É aconselhável só proceder à tiragem 
depois de obtida uma prova correcta- 
mente impressa. 


Impressão manual e tipográfica 


Na impressão da gravura em relevo, 
utiliza-se a prensa manual, tipográfica, 


E 


ou ainda as pequenas prensas de braços 
ou prelo de pancada. 

À impressão manual, pode ser obtida 
por fricção do papel sobre a madeira 
atintada, com o auxílio dum objecto liso e 
duro, madeira ou metal. Exemplo: uma 
colher, um rolo duro, ou um baren, 
objecto utilizado pelos japoneses. À fric- 
ção não deverá ser feita directamente 
sobre o papel da impressão, mas sobre 
um papel intermediário para evitar 
qualquer danificação no papel da tiragem. 

Para a impressão tipográfica a matriz 
deverá ter aproximadamente 22 mm de 





espessura, que corresponde à altura a que 
ficam os caracteres tipográficos. 

Ao artista compete acompanhar a 
tiragem para verificar se esta corres- 
ponde à sua prova definitiva. Acontece 
que por vezes o artista tem que intervir 
para qualquer acerto, ou limpeza de 
fundos. 

No caso de gravuras a cores, com mais 
de uma madeira, os acertos terão que ser 
rigorosos. 


Desenho gravado em negativo 


Este processo tem como resultado a 


22. Tintagem da tinta clara. 





sobreposição de duas impressões, sobre 
um fundo liso impresso a negro. Impri- 
me-se em cor branca e opaca a madeira 
trabalhada em negativo (fig. 24, 25). 

Trabalhar em negativo, quer dizer, 
que o desenho realizado é que é sulcado, 
ao contrário do processo da impressão 
em relevo, que é o inverso. 

O efeito resultante deste processo é 
bastante curioso, pois o traço sulcado 
aparecerá em negro, sobre um fundo 
cinzento, obtido pela sobreposição das 
duas cores, negro e branco. 

Este processo pode ser ensaiado subs- 
tituindo o negro por qualquer cor de tom 
escuro, e o branco por qualquer outra cor 
de tom claro, tendo sempre em conta, 
que esta última deverá ser opaca para 
tapar o negro, ficando contudo o efeito 
da sobreposição de duas cores (fig. 26). 


Tintagem da madeira pelo processo de 
talhe-doce 


Este processo de tintagem, conforme 
o nome indica, é executado tal como na 
gravura em metal ou talhe-doce. A tinta 
é depositada na gravura com o auxílio de 
uma boneca feita de feltro ou tarlatana 
que levará a tinta a penetrar nos sulcos 
gravados, ou até nos pequenos sulcos da 
própria fibra da madeira. Desta maneira, 
podem-se tirar vários efeitos gráficos, 
dos quais exemplificamos alguns: 


— Sulcos abertos que ficarão em 
branco na madeira, atintando apenas os 
sulcos da fibra; 

— Sulcos atintados interiormente e o 
relevo noutra cor; 

— Colagem de outros materiais, sobre 
a matriz. 


Estes são alguns exemplos das possi- 
bilidades deste processo que poderá 
também incluir várias matrizes com 
sobreposições de cor. 

Resta ao artista explorar as várias 
possibilidades de tintagem que serão 
imensas, a partir destas sugestões. 





23. Colocação do papel impresso a preto. 





24. Resultado da sobreposição das duas cores. 


25. Prova final. 
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Como proceder para a tintagem 


1. Atintar a madeira em movimentos 
circulares com o auxílio da boneca. 

2. Limpar a tinta excedente com tar- 
latana limpa, até que se tornem visíveis a 
entrada da tinta quer nos sulcos gravados 
quer na fibra da madeira. 

3. Para uma limpeza mais profunda 
poderá a limpeza ser feita com papel. 


Impressão e tintagem do linóleo 


O linóleo deverá ser atintado como a 
madeira, excluindo o processo de talha- 
-doce, devido à textura compacta deste 
material. 

O linóleo é muitas vezes utilizado em 
conjunto com matrizes de madeira, quer 
para fundos lisos, ou grandes manchas 
de cor. 

PICASSO, não desprezando este 
material, realizou uma notável série de 
gravuras, cuja execução e originalidade, 
estão de acordo com o seu espírito cria- 
dor (fig. 20). 

O processo de gravar e atintar, con- 


26. ALICE JORGE - Xilogravura a duas cores, exemplo 
da cor clara, sobre fundo escuro. 








JOSÉ AUGUSTO - Xilogravura a cores. 


siste em fazer uma gravura a cores utili- 
zando uma única matriz. 

Em primeiro lugar, foi executada uma 
impressão de toda a matriz num tom 
claro, normalmente ocre, sobre toda a 
tiragem. Em seguida, a matriz retomada, 
foi trabalhada em largas manchas aber- 
tas, deixando a superfície correspondente 
à localização das figuras. Esta placa foi 
novamente atintada num tom intermé- 
dio e impressa também em toda a tira- 
gem, isto é, sobre o fundo claro já 
impresso. 

Retomada de novo a matriz, a cor 
intermédia foi trabalhada em pormenor, 
paraacor final, o negro, cuja superfície é 
duma maneira geral de menor dimensão. 

É evidente, que por este processo, se 
podem imprimir três ou mais cores, 
como acontece em algumas gravuras 
deste artista. 

É de notar o equilíbrio com que estas 
cores foram aplicadas, tendo sempre em 
vista o predomínio duma cor sobre as 
outras, de preferência um tom infer- 
médio. 

Este processo requer um estudo pre- 
ciso do que se pretende obter, pois a 
matriz, sofrendo constantes alterações 
ficará destruída, não sendo possível 
repetir a tiragem. 


CAPÍTULO IV 


PAPEL PARA IMPRESSÃO 


O papel, para impressão em relevo, 
deverá ser liso, pois o grão do papel 
prejudica a adesão uniforme da tinta. 

Para a impressão manual, é aconse- 
Ihável que o papel seja humedecido com 
uma esponja absorvente, e, limpo com 
um pano, para evitar excesso de água que 
prejudicaria a impressão. 


Provas de ensaio 


As provas de ensaio, são as provas 
executadas no decorrer dum trabalho. O 
artista pode verificar através destas pro- 
vas as correcções a fazer ou o aproveita- 
mento de efeitos e valores obtidos. 

O número de provas de ensaio é 
aquele que o artista julgar necessário. 

Para estas provas, o papel indicado é 
um papel fino e transparente, papel de 
seda ou vegetal, que se imprimirá facil- 
mente à mão. 

No caso de gravuras a cores, com mais 
de uma matriz, o papel transparente 
auxilia nos acertos de cor, colocando as 
provas umas sobre as outras e permite 
também o estudo de sobreposição de 
cores. 

Para correcções, o papel transparente 
permite verificar o trabalho do lado con- 
trário, isto é, no mesmo sentido em que a 
madeira está trabalhada. É necessário ter 
sempre presente que a prova duma gra- 
vura ficará com o desenho invertido em 
relação à matriz. 


27. Gravura japonesa. 


Gravura japonesa (fig. 27) 


A gravura japonesa sobre madeira e 
impressa a cores, deve a sua revelação e 
divulgação na Europa, aos artistas 
impressionistas franceses. Assim, foi 
particularmente conhecido o grande 
artista japonês Hokusai, 1760-1849, 
criador de um novo estilo, ligado às 
transformações sociais da época. Hoku- 
sai não se limitou aos temas tradicionais, 
pois representava cenas do quotidiano, 
figuras em movimento, cenas da vida do 
povo, e, particularmente a paisagem. 

Este artista está ligado à aparição da 
descoberta da gravura a cores, iniciada 











por Okumura Masonobu (1685-1764), 
pintor e editor que inventou o processo 
de impressão a cores muito próximo da 
policromia. Mais tarde, em 1765, Suzuki 
Harunobu foi o continuador da gravura 
sobre madeira e considerado como o 
maior mestre clássico da gravura a cores. 

Na história da arte japonesa a época 
de 1780-1800, é considerada a época de 
ouro, da estampa japonesa. Alguns dos 
seus mestres que ficaram célebres, 
podemos referir: Shumsho, 1726-1792; 
Kionaga, 1752-1815: Utamaro, 1753- 
-1806. 

No princípio do século XIX os temas 
tratados em xilogravura alargaram-se e 
as tendências em arte mudaram. Flores, 
animais e paisagens tornaram-se os 
temas da moda: as clássicas figuras e as 
convencionais cenas de teatro foram 
pouco a pouco abandonadas. 

Citemos os artistas mais conhecidos 
do princípio do século XIX: Toyokuni, 
1769-1825; Hokusai, 1760-1849; Hiros- 
higé, 1790-1858 e Kunisada, 1786-1864. 
De todos o mais importante e o mais 
genial foi sem dúvida Hokusai. 

Este artista adquiriu um domínio 
soberano em todos os géneros e estilos, 
que abriram novas vias à gravura sobre 
madeira. 

Hokusai foi o primeiro gravador a 
representar a paisagem na gravura e 
graças a ele, a paisagem continua a ocu- 
par um lugar durável na pintura japonesa. 

Hokusai, não foi perdoado pelos seus 
contemporâneos por ter seguido a sua 
própria via e ter destronado os temas e a 
arte clássica japonesa; na velhice tomou 
posição contra a arte que se reclamava de 
tradicional, recomendando expressa- 
mente aos seus alunos, de nunca se sub- 
meterem a regras fixas, mas trabalhar 
segundo a sua própria imaginação e ins- 
piração. Este artista, escreve a sua última 
obra didáctica “Tratado da cor” aos 87 
anos de idade. 

Hokusai, deixou uma obra gigantesca 
e extraordinária: mil pinturas, mais de 
quinhentos livros ilustrados e trinta mil 
madeiras gravadas. Este artista, era tam- 
bém poeta e romancista. 
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Técnica da gravura japonesa 


Tendo tido a sua origem na China, por 
volta do século X, é, no entanto no Japão, 
que a gravura em madeira se torna uma 
arte nacional. 

Três artes presidem à realização duma 
madeira gravada: a do pintor, a do talha- 
dor e a do impressor. É o pintor, o cria- 
dor que desenha o original e os limites 
das formas. 

Uma estampa a cores não tem origi- 
nal; o pintor, pinta separadamente o 
desenho e o contorno de cada cor, a 
estampa original só existe quando as três 
artes se reúnem no resultado final que é a 
impressão. 

É no desenho original que o gravador, 
tornando-o transparente com o auxílio 
de óleo, o cola com goma de arroz sobre a 
superfície da madeira, tendo o cuidado de 
o deixar invertido. 

O gravador é um artífice especializado 
que talhará a madeira, obedecendo rigo- 
rosamente ao desenho fornecido pelo 
artista, e este, acompanhará a tiragem 
durante a impressão. 


As madeiras utilizadas são as de cere- 
jeira, pereira e tília, e o talhe, em relação 
à árvore, é no sentido longitudinal do 
tronco, isto é, de fibra. Estas madeiras de 
fibra homogénea dão bom trabalho e 
devem ser bem preparadas para apre- 
sentar uma superfície lisa e polida das 
duas faces. 

Para protecção da superfície que não 
está a ser gravada, a madeira deverá ser 
protegida por um tecido espesso. 


No caso de gravuras a cores, cada cor 
terá de ser gravada numa madeira sepa- 
rada. Depois de impressa uma prova do 
desenho base, por vezes, o pintor estuda 
aí o colorido, ou deixa por escrito as cores 
a empregar. 

Para permitir ao impressor uma refe- 
rência precisa, para o acerto das cores, 
cada madeira terá gravada nos cantos 
superiores um ângulo recto, e uma linha 
vertical sobre o lado. 

A maneira de talhar a madeira, é idên- 
tica ao que já foi referido no capítulo da 
técnica no sentido da fibra. 





Impressão da gravura japonesa 


À estampa japonesa é impressa a tin- 
tas de água feitas pelo próprio impres- 
sor, a partir de pigmentos de cor, mistu- 
rados com cola de arroz. A tinta é 
distribuída sobre a madeira gravada com 
uma trincha de pêlo curto e distribuída 
de acordo com o projecto do artista. 

Estas tintas são de grande transparên- 
cia, mesmo nas superfícies planas e esta 
transparência permite, com a sobreposi- 
ção de várias madeiras a cores, a obten- 
ção ilimitada de tons. 

Para as gravuras a cores, como já ficou 
dito, para cada cor corresponde uma gra- 
vura talhada com o desenho respectivo 
para essa cor. 

Na sobreposição de cores o artista terá 
que ter o conhecimento elementar da 
sobreposição das cores primárias para 
obtenção das cores secundárias. 

A gravura japonesa é impressa 
manualmente. 

O papel utilizado é fino e resistente, o 
que permite uma boa impressão. 

Para a impressão manual é utilizado 
um objecto, chamado “baren” e com ele, 
o papel é friccionado sobre a madeira. 

O baren é feito de rodelas de cartão 
sobrepostas com o diâmetro aproxima- 
damente de 13 cm. Estes cartões são 
recobertos com uma folha de bambu, de 
superfície tão lisa como o marfim. As 
extremidades da folha são enroladas e 
atadas no lado oposto permitindo, que 
essas extremidades funcionem como 
punho para agarrar com a mão, e, circu- 
lar o baren cuidadosamente sobre o fino 
papel de japão. 

Normalmente, a madeira que contém 
o desenho a negro é impressa em último 
lugar. 

À gravura japonesa, mesmo a cores, tem 
sempre um desenho linear a negro e 
colorido. 

Alguns artistas japoneses utilizavam 
nas suas gravuras cores douradas ou pra- 
teadas, e, neste caso, as madeiras desti- 
nadas a estas matérias eram impressas 
com cola, e, uma vez impressa a cola no 
papel, esta era polvilhada com o pó de 
ouro ou prata. 


O papel japão é o melhor e mais resis- 
tente para impressão das gravuras em 
relevo, pois sendo fino e transparente, as 
cores perdem a opacidade. Para o papel 
japão mais encorpado é aconselhado ser 
ligeiramente humedecido. 

A técnica complicada da estampa 
japonesa a várias cores, permite obter 
um requinte que ultrapassa as possibili- 
dades da pintura a pincel. 


JOSÉ JÚLIO - Xilogravura a duas cores. 


na 
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CEE E TS o TA a 


SEGUNDA PARTE 


Técnicas da calcografia 


CAPÍTULO V 


CALCOGRAFIA 


GRAVURA EM METAL OU TALHE-DOCE 


Breve introdução à técnica do buril e 
ponta seca 


Pela constante evolução da técnica, o 
homem moderno, à medida que domina 
a matéria, perde ao mesmo tempo a 
experiência directa e o contacto pessoal 
não penetrando na sua intimidade. 

É o artista que poderá perpetuar e 
continuar as experiências sensíveis e as 
possibilidades da matéria, despojadas do 
seu carácter utilitário. 

As suas ferramentas, pouco ou nada 
têm mudado através dos séculos. O artista 
está reduzido à sua mais simples expres- 
são: — a mão. 

A luta entre as emoções e os processos 
materiais pelo qual o artista se quer 
exprimir é uma constante de todos os 
tempos. 

O primeiro traço inciso que o homem 
nos deixou, foram certamente linhas 
gravadas na sua forma mais elementar, 
ou linhas cruzadas que são já uma forma 
voluntária feita pela sua mão. O homem, 
antes de desenhar, sulca, risca matérias, 
como a areia ou a argila, mas, a sua mão 
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procura ir mais fundo, riscar com mais 
vigor, recorrendo a outros objectos 
intermediários entre a mão e a inteligên- 
cia, no intuito de ferir ou sulcar matérias 
mais resistentes. 

Assim, a mão se arma de toda a espé- 
cie de prolongamentos para dominar 
matérias mais duras, para fazer certas 
marcas ou linhas incisas, cada vez mais 
finas. 

A mão que constrói o silex e a lança e 
mais tarde a faca, a tesoura e o buril, é 
também a mesma que constrói, destrói, 
agride, fere e acarícia. 

A agressividade dirigida pela vontade 
pode destruir ou transformar-se num 
acto criador, se a mão que contém a fer- 
ramenta a utiliza a par da vontade, da 
inteligência e da sensibilidade. 

Assim, o buril ou pontas, são ferra- 
mentas que primeiro agridem a matéria 
— o metal — para O transformar num 
acto criativo, diálogo entre a destruição e 
a criação. 

Da ponta do buril nascem o vigor e o 
máximo do rigor, desde a organização do 
espaço à educação consciente da vontade. 








28. Buris. 


Com o mínimo de traços, ele cria pla- 
nos, volumes, perspectivas, jogos entre a 
intersecção e a sobreposição de linhas. 


Técnica do buril 


O buril é uma ferramenta concebida 
para retirar o metal, deixando atrás de si 
sulcos triangulares mais ou menos finos 
de acordo com a ferramenta e a vontade 
do gravador. 

O buril é composto por uma fina vara 
de metal de secção quadrada, fixada a um 
cabo de madeira em forma de cogumelo 
com um pedaço cortado para melhor se 
fixar na palma da mão (fig. 28). 

A parte essencial do buril é a ponta. 
Esta é obtida pela afiação da sua extre- 
midade em forma de bisel formando um 
losango e o vértice é o ponto formado 
pela junção das três arestas que ferindo o 
metal, começará a sua marcha através da 
Placa de cobre. É do trato e conservação 
do buril, que depende todo o trabalho 
(fig. 29). 

A força que o gravador vai exercer 
sobre o buril é concentrada na palma da 
mão onde se fixa o cabo que por sua vez 
irá impulsionar a ponta do buril. Preso 
este ao metal, fará ceder o cobre, metal 
macio, pela acção do metal duro, o aço do 
buril. A aresta inferior da ferramenta 
assegura a marcha do buril em linha 
recta. O bisel dirigido para baixo sobre a 
chapa fará levantar finas tiras de metal 


ficando à vista o sulco que a ferramenta 
deixa aberto sobre a placa, corte perfeito 
e sem rebarbas. 

Existem outras formas de buris, cha- 
mados échopes, mas O princípio para 
gravar é sempre o mesmo, salvo quando 
a secção da vara do buril tem outras for- 
mas e podem executar traços mais finos 
e profundos, ou cortes arredondados. O 
buril de estrias paralelas, chamado 
“vélo”, é um auxiliar pouco honesto que 
o gravador recusará utilizar (fig. 30). 

O buril não é uma arte de gravar difícil 
mas é uma arte que não aceita efeitos 
fáceis e ocasionais. 


Como afiar o buril 


Afiar um buril é a operação funda- 
mental de que resultará, em parte, todo o 
êxito do trabalho. 

O gravador só pode encontrar prazer 
na gravura a buril quando souber afiar a 
ferramenta. 

Para tal, é necessário perseverança 
para aprender os gestos simples e 
precisos. 

A qualidade da pedra para afiar a fer- 
ramenta é também de grande importân- 
cia, geralmente a pedra de Arkansas, 
parece ser a preferida. Esta pedra, quando 
nova é de cor branca mate, e ligeira- 
mente translúcida. Com o uso a superfí- 
cie branca transforma-se num cinzento 
levemente amarelado. 
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A ferramenta será afiada na pedra 
previamente humedecida com óleo 
mineral; a face “biseauté” do buril assenta 
sobre a pedra passando esta para cá e 
para lá aproximadamente quarenta vezes. 
Em seguida, deverá passar dez vezes de 
cada uma das faces laterais inferiores. 

Teoricamente, as três superfícies assim 
tratadas formam três arestas que na sua 
intersecção resulta um vértice ou um 
ponto que se aproxima do zero geomé- 
trico. 

Esta operação da afiação da ferra- 
menta só se aprende com a prática, ope- 
ração fastidiosa mas essencial. O seu 
resultado não pode ser apreciado, pois 
não é possível verificar se um buril está 
bem ou mal afiado. 

Depois das três faces afiadas, O grava- 
dor experimentará sobre a unha do dedo 
polegar, o corte do buril, que consiste em 
deixar tombar sobre a unha, o-buril com 
a ponta voltada para baixo; se o buril se 
prender à unha, é sinal de que está bem 


29, Pormenor da secção dos buris. 








30. Velo-estriado para gravar rectas paralelas, muito uti- 
lizado no séc. XIX. 


afiado. A operação de afiar a ferramenta 
é necessária, todas as vezes que se verifi- 
que que o buril não adere facilmente ao 
metal. 

Não é da força que se exerce no buril 
sobre a pedra, que resultará um trabalho 
correcto, mas sim, da firmeza com que a 
mão segura o buril. Ao passar este repe- 
tidas vezes sobre a pedra não deve mudar 
de posição, para evitar que o bisel apre- 
sente várias faces, em vez de uma. 

Gravar com um buril mal afiado é 
estar sujeito aos saltos caprichosos da 
ferramenta, ao jogo do acaso, que acaba 
sempre em perda de tempo ou da pró- 
pria chapa. Reparar um traço em falso, 
corresponde, por vezes, a algumas horas 
de trabalho. 

Sendo a arte de gravar a buril aparen- 
temente simples, pelo facto de ser directo 
o ataque ao metal, é, ao mesmo tempo, 
um dos processos mais difíceis (fig. 31, 


32). 





31. Como afiar o buril nas faces laterais. 





32. Como afiar o buril na terceira face. 


A chapa de metal para talhe-doce 


Em princípio, não importa o metal em 
que se grava, desde que seja mais macio 
que o aço temperado da ferramenta. Na 
prática, só o cobre apresenta todas as 
qualidades necessárias a um bom traba- 
lho, suficientemente duro para resistir às 
sucessivas passagens na prensa, homo- 
géneo, para permitir traços bastante 


finos e elasticidade suficiente, para repa- 
ração dos seus traços. 

Uma placa de cobre, de pequenas 
dimensões, nunca deverá ter de espes- 
sura menos de 0,8 mm. Para chapas 
maiores é aconselhável 1 mm de 
espessura. 

Os cantos da chapa deverão ser arre- 
dondados para evitar o corte do papel, e 
as arestas limadas ou biseladas. Depois 
da chapa polida à mão ou mecanica- 
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mente, ela deverá ficar bem protegida do 
contacto do ar. 

Uma chapa de cobre bem tratada e 
polida é um lindo e estranho espelho 
avermelhado e quente, pronto a devol- 
ver a imagem do gravador, as suas 
apreensões ou alegrias. É diante desta 
delicada superfície que o gravador deverá 





33. Polimento com carvão vegetal. 


34. Polimento com limpa metais. 





pôr à prova as suas possibilidades e 
penetrará na profundidade da matéria, e 
verá assim reflectidos os seus próprios 
gestos. 

Delicada e sensível a superfície do 
metal não admite o contacto constante 
com o ar e com a humidade, pois até o 
simples contacto das mãos lhe deixa 
marcas (fig. 33, 34, 35, 36). 





36. Lustro final com pano de lã. 


Como utilizar o buril 


É trabalhando com as duas mãos que o 
artista grava a buril. A mão direita 
segura solidamente o cabo de madeira 
fixando-o à palma da mão, de maneira 
que os dedos não ultrapassem a aresta 
inferior do buril. Com o braço descon- 
traído, a palma da mão imprime força ao 
buril da direita para a esquerda na direc- 
ção do interior da chapa. 

Enquanto que a mão esquerda, com os 
dedos separados sobre as bordas da 
chapa, a fará rodar de acordo com a 
direcção desejada, a direita sulca o metal. 
O sulco assim obtido é o resultado do 
esforço conjugado dos dois braços que se 
equilibram enquanto a ferramenta 
avança. A chapa move-se na direcção 
desejada e o buril segue a trajectória que 
a mão esquerda orienta. 

Para facilitar o movimenta da chapa, 
esta deverá estar apoiada numa madeira 
com dimensões um pouco maiores do 


35. Limpeza final com pano. 


= dal 





Buril de ponta curta. 


que a chapa e coma espessura de 1 cm, ou 
ainda sobre uma almofada de couro. 

A mão imprime a velocidade ao buril e 
igualmente serve de travão para a sua 
paragem ou para abrandar a velocidade. 

Os lados direito e esquerdo, o alto e o 
baixo, tão importantes na pintura, per- 
dem, neste caso, toda a significação, por- 
que para o gravador a sua obra está em 
constante rotação. 

O buril fere o cobre, mantendo-se o 
mais possível paralelo à chapa e à mesa 
de trabalho, enquanto que para mudança 
de direcção é a placa que muda e o buril é 
a ferramenta obediente. 

Quando o gravador grava a buril, o 
traço não fica visível na sua totalidade, 
pois a mão e a ferramenta encobrem 
parte do traço. É portanto um trabalho 
de disciplina, decisão e poder de abstrac- 
ção. À composição, como em todos os 
processos de impressão, resultará no 
sentido inverso na prova ou na estampa- 
gem. 


Vocabulário do gravador a buril 


O vocabulário do gravador a buril 
reduz-se à linha e ao ponto. A sua sintaxe 
é a mais rica pela nitidez duma rigorosa 
geometria e pelo ilimitado e desmedido 
campo de linhas ou pontos. Um con- 
junto de linhas formam uma superfície, 
ou valores, desde o cinzento claro ao 


negro. Dependendo este valor da apro- 
ximação ou afastamento das linhas ou 
ainda da espessura com que os traços são 
gravados. à 

Uma linha recta na chapa pode limitar 
uma superfície ou criar um campo de 
forças; duas linhas rectas cruzadas for- 
mam um ângulo e a dinamização da 
superfície. As curvas produzem um 
espaço ondulatório sugerindo volumes 
ou profundidade. O ponto faz parte da 
caligrafia do gravador, e os valores 
dependerão da maior ou menor concen- 
tração ou da sua própria dimensão. 
Linhas largas sincopadas com alternân- 
cia de traços finos com traços largos são 
também algumas das caraterísticas da 
caligrafia do buril. 


Outras ferramentas e outros buris 


Os buris de secção oval produzem um 
corte mais flexível e podem dar uma 
grande variedade de ondulações nas 
linhas. O buril de corte cilíndrico ou 
arredondado, roda mais facilmente nas 
curvas e os de corte triangular dão um 
corte muito fino, mas que poderão ser 
mais profundos. 


Rascador e brunidor (fig. 37) 


Outras ferramentas complementares 
são o rascador e o brunidor. O rascador é 
uma ferramenta triangular de três faces 
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côncavas que devem estar perfeitamente 
afiadas sobre a pedra humedecida a óleo 
(fig. 40). Esta ferramenta permite cortar 
as ligeiras rebarbas que surgem no fim 
de cada sulco, para que a chapa não rete- 
nha a tinta no momento da impressão. E 
também com o rascador que podemos 
destruir um traço fino e indesejável feito 
na chapa. Assim, rascando o traço no 
sentido do comprimento, e finalmente 
com o auxílio do brunidor, polir o traço 
que tende a fechar-se, mas, é de notar que 
esta operação é bastante demorada. 

O brunidor deverá sempre actuar com 
a chapa humedecida a óleo no sítio que se 
pretende brunir, para evitar riscar a 
chapa (fig. 38, 39). 

Terminado o trabalho, o gravador terá 
que limpar bem a chapa com carvão 
vegetal ou somente com limpa metais e 
benzina, voltando a ter o mesmo aspecto 
brilhante do início (fig. 33, 34, 35, 36). 


VIEIRA DA SILVA - Bural. 








Desenhar na chapa 


Para decalcar um desenho para execu- 
tar a buril, pode utilizar-se o papel qui- 
mico, tendo o cuidado de inverter o 
desenho. No entanto há gravadores que 
preferem desenhar na própria chapa 
com um carvão gordo, mina litográfica, 
uma simples escritura ou somente o 
ritmo da composição. Depois, livre- 
mente, e de acordo com o esquema pro- 
posto e com os conhecimentos gráficos 
inerentes a esta técnica, poderá gravar o 
seu trabalho. 

Outros artistas iniciam a gravura 
directamente sobre a chapa, o que requer 
uma grande experiência e segurança. 

Em qualquer caso o desenho para buril 
não deverá ser muito pormenorizado, 
pois é aconselhável uma certa sobriedade 
e economia nos traços gravados. 
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a - rascador de faces planas 
b - rascador de ponta curva 
c - Brunidor 





CAPÍTULO VI 
IMPRESSÃO 


A impressão é uma operação que 
requer muitos cuidados, pois de cada 
fase, tintagem e limpeza depende o bom 
resultado de uma estampagem correcta. 

O gravador em talhe doce, grava o 
negro, enquanto na gravura em relevo o 
branco é a superfície escavada ou talhada. 

A prova na gravura de buril funciona 
como o positivo dum molde, que é a 
chapa, pois os traços apresentam-se em 
relevo devido à maior ou menor profun- 
didade dos sulcos. 


38. Pormenor do trabalho do rascador na correcção dos 
valores. 
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Tintagem da chapa 


Depois da chapa gravada e limpa de 
qualquer oxidação, com limpa metais, e 
finalmente com benzina, esta é colocada 
sobre um fogão eléctrico, de baixa potên- 
cia, para aquecer ligeiramente, pois a 
tinta espessa assim penetra mais facil- 
mente nos valores mais subtis. A tinta é 
distribuída em movimentos circulares 
sobre a chapa com o auxílio dum tampão 
ou duma boneca, de maneira a evitar que 





39. Pormenor do trabalho do brunidor. 














40. Como afiar o rascador na pedra. 


algum traço fique em branco, o que signi- 
fica a destruição duma prova (fig. 41,42, 
43, 44). 

Em seguida a chapa é retirada do 
fogão para que a tinta esfrie e se fixe 
melhor nos sulcos gravados. 

Esta é a fase final da impressão. Com a 
pressão exercida pela prensa o papel, 


retira a tinta nas zonas trabalhadas (fig. 
48, 49, 50). 


Limpeza da tinta 


Para retirar ou limpar o excesso de 
tinta depositada sobre a chapa, o grava- 
dor ou impressor, limpará levemente e 
repetidas vezes, com tarlatana, em 
movimentos circulares, o que fará reapa- 
recer o metal limpo. A última limpeza 
será feita com a palma da mão, regular- 
mente sobre toda a chapa em movimen- 
tos de dentro para fora, deixando o ex- 
cesso de tinta depositar sobre um papel 
colocado por baixo da chapa (fig. 43, 44). 

Para imprimir uma prova chamada 
“natural” deve-se passar a mão por 
branco de Espanha, sacudindo o excesso 
de pó, e assim, limpar os últimos vestí- 
gios de tinta sobre a chapa, até esta ficar 
brilhante. Não executando esta última 
limpeza de mão, a prova apresentará 
como que um véu de tinta transparente, 
provas estas muito apreciadas pelos 
coleccionadores (fig. 45). 


50 





42. Limpeza da chapa com o auxílio de tarlatana. 


43. Limpeza final com a palma da mão. 





Feita a limpeza da chapa, o impressor 
não esquecerá de limpar com um pano, o 
bisel da chapa, pois a marca do bisel no 
papel deverá estar completamente limpa. 


O Papel 


O bom papel para impressão em buril 
é o mesmo que para todas as técnicas de 
talhe-doce, isto é, um papel com pouco 
grão, sem cola e macio. Fabriano, Arches, 
Rives ou papel Japão, estas são algumas 
marcas usuais sendo o papel Japão o 
melhor. 

O papel, qualquer que seja a sua marca 
ou qualidade, deverá sempre ser mergu- 
lhado em água, mais ou menos tempo, o 
que depende da sua resistência. Depois 
de retirado da água é empilhado sobre a 
pedra da bancada. No momento da im- 
pressão, será limpo com um pano para 
lhe retirar o excesso de água, que preju- 
dicaria a impressão, depois pode ser 
escoado para melhor aderência da tinta 
(fig. 46, 47). 

O papel assim tratado terá o aspecto 
dum pano humedecido e penetrará 
facilmente nos sulcos, mesmo os mais 
finos. 

Depois de cada prova impressa, esta 
será intercalada entre papel mata-borrão, 
mantendo-se empilhadas colocando car- 
tões pesados sobre elas para as manter 
direitas e secas. Passados dois dias, os 
mata-borrões serão substituídos por 
papel de seda, para evitar que a tinta 
ainda fresca, possa sujar o verso das 
provas. 


Atelier do gravador a buril 


O atelier do gravador a buril pode ser 
de pequenas dimensões, mas apetrechado 
com as ferramentas necessárias. 

A mesa de trabalho deverá estar colo- 
cada junto de uma janela, de preferência 
voltada a norte para evitar os reflexos 
directos da luz solar. 

Entre a janela e a mesa, será colocado 
um chassis inclinado, forrado de papel 
vegetal para quebrar a luz reflectida 
sobre o espelho de cobre. Assim, os sul- 
cos aparecem em sombra, para não feri- 





44. Movimento da palma da mão sobre a chapa atintada. 


45. JÚLIO POMAR - Exemplo dos traços do buril. 
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rem ou confundirem a visão do gravador. 

Uma mesa reservada à tintagem da 
chapa, coberta com uma pedra mármore, 
e um pequeno fogão eléctrico. Prateleiras 
com frascos de diluentes, óleos e tintas e 
uma gaveta com trapos e tarlatanas para 
limpeza das chapas. 

Uma pequena prensa é indispensável 
para lhe permitir fazer as suas provas de 
ensaio, pois são de grande utilidade para 
verificar o andamento do trabalho. 


46. Como retirar o papel da água. 





47: Com escovar o papel, depois de retirar o excesso de água. 
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Ponta seca 


A ponta seca foi durante muito tempo 
uma técnica de apoio ao buril e à água- 
-forte, quer para acentuar um traço ou 
corrigir um valor, tornando-o mais negro 
e aveludado. 

Diirer, exímio gravador do século XVI, 
gravou placas somente a ponta seca e 
utilizava este processo para corrigir 
algum traço ou valor. 

Para Rembrandt (1606-1669) não 
existiam limitações nas técnicas empre- 
gadas, e o que o preocupava era o resul- 
tado final. Nas suas trezentas gravuras a 
água-forte, os valores e os traços eram 
intensificados a ponta seca, para maior 
contraste com os brancos e os cinzas. As 
suas gravuras são muitas vezes retoma- 
das e inteiramente valorizadas pelas 
tonalidades obtidas pela ponta seca. À 
gravura a água-forte “Le Christ aux 
outrages” 1655, foi retomada várias vezes 
a ponta seca atingindo oito estados, che- 
gando a fazer desaparecer figuras, corri- 
gindo a rascador e brunidor. 

As possibilidades de invenção e de 
valores obtidos levou também este artista 
a executar obras unicamente por este 
processo. 

A ponta seca foi um instrumento 
rejeitado pela Academia que considerava 
este instrumento selvagem e indigno dos 
ateliers. 

Em 1900, dá-se um retorno às técnicas 
abandonadas. Na xilogravura verifica-se 
o retorno à madeira de fibra, e no metal, 
à ponta seca, especialmente para acen- 
tuar a liberdade e a elegância duma linha 
ou os aveludados dos valores. 

A gravura a ponta seca foi trabalhada 
pelos expressionistas e depois pelos fau- 
ves. As conhecidas pontas secas dos 
expressionistas como James Ensor 
(1860-1949), Eduard Munch (1863- 
-1944), Kirchener (1880-1938), Max 
Klinger (1857-1920), Max Libermann e 
ainda pelos surrealistas como André 
Masson (1896). 

Picasso, que nunca desprezou qual- 
quer técnica levado pela sua curiosidade 
constante, executou algumas pontas 


48. Modo de regular a pressão da prensa. 


49. Colocação do papel sobre a matriz. 


50. Final da impressão e o retirar da prova. 
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secas, em especial, algumas do tempo do 
cubismo, onde dá o exemplo do jogo da 
linha em liberdade. Jacques Villon é um 
dos artistas que soube servir-se com 
segurança da técnica da ponta seca. 

Hoje, os jovens gravadores procuram 
na técnica da ponta seca novas virtudes, 
e, os valores aveludados obtidos por este 
instrumento são alternados com a trans- 
parência e com o aspecto gráfico das 
linhas e arabescos. , 

A aparente simplicidade desta técnica, 
mostra que a solução dos problemas de 
gravura são ao mesmo tempo problemas 
plásticos, que não estão desligados da 
sensibilidade de quem os utiliza. 


Técnica da ponta seca 


A técnica denominada ponta seca está 
incluída nas técnicas de ataque ao metal, 
tal como o buril. Enquanto que no burila 
ferramenta é difícil de manejar e tam- 
bém difícil de o conservar bem afiado, 
apto ao trabalho, a ponta seca requer 
ferramentas elementares que são o 
resultado da imaginação de quem as 
utiliza. 

O artista poderá usar não importa que 
ponta, desde que esta esteja suficiente- 
ment afiada a fim de ferir o metal. 
Depende da maior ou menor fragilidade 
da ferramenta e da pressão com que a 
mão pode riscar o metal; assim, O traço 
será violento e profundo, ou fino, quase 
sugerido por uma finíssima ponta bem 
afiada. 

A ferramenta nesta técnica poderá 
correr livremente sobre o metal, em 
todos os sentidos, sem as limitações do 
buril, ferramenta difícile caprichosa. Tal 
como o buril, requer a mão ligeira, mas 
firme e o braço decisivo; de contrário, a 
ferramenta resvala sobre o metal e pro- 
voca riscos ou traços de trabalhosa 
recuperação. 

Técnica aparentemente fácil, mas que 
requer firmeza como todas as técnicas de 
ataque directo sobre o metal, não per- 
mite efeitos ocasionais. Todo o trabalho 
deverá ser mentalizado e depois execu- 
tado. 
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Quando a ponta ataca o cobre, o sulco 
obtido fica contornado de rebarbas: con- 
forme a ferramenta é mantida vertical- 
mente ou obliquamente, assim o traço 
terá características diferentes. 

É das rebarbas destes traços, mais ou 
menos acentuados, que depende o efeito 
aveludado desta técnica. O gravador 
saberá tirar partido do claro escuro assim 
obtido e da linguagem original da 
ferramenta. 

No acto da impressão, a tinta ficará 
retida não somente no sulco provocado 
pela ferramenta, mas também nas 
rebarbas provocadas por esta. Sobre a 
pressão dos rolos da prensa a tinta retida 
nas rebarbas provocará nas bordas dos 
traços uma bruma de tinta aveludada e 
misteriosa. 





51. DÚRER - Pormenor do trabalho do buril. 


Pode o artista decidir, que alguns tra- 
ços devam ser mais nítidos, para con- 
traste com outros mais irregulares, 
devido à rebarba. Nesse caso, usará O 
rascador que corta a rebarba, ficando os 
traços embora mais nítidos não se con- 
fundam com o buril ou com a água-forte. 

Também são aconselhadas as pontas 
de diamante, fáceis de manejar e que 
provocam menos rebarba. 

Alguns gravadores preenchem gran- 


des manchas de valor cinza fino, obtidas 
por meio de lixas de várias espessuras. E 
para cinzas escuros e negros dá bom 
resultado utilizar a lixa de carborundo. 

A chapa deverá ser de cobre pela sua 
resistência, e bem polida, para que o 
menor traço possa ter presença na gra- 
vura. Alguns artistas utilizam outros 
materiais para a ponta seca, como os 
acetatos e plexiglas. Embora fáceis de 
trabalhar resulta, no entanto, um traba- 
lho mais pobre e menos variado. 

A limitação desta técnica consiste na 
dificuldade de obter uma grande tira- 
gem, pois a constante passagem dos 
rolos da prensa esmaga as rebarbas, 
desaparecendo assim os efeitos obtidos 
por estas. O máximo que é possível obter 
de estampas é, aproximadamente de dez 


52. Berceau. 





ea partir deste número as provas come- 
çarão a ser diferentes. 

Para uma maior tiragem a chapa terá 
que ser galvanizada, o que prolonga a 
resistência das rebarbas, garantindo 
assim uma autenticidade integral a toda 
a tiragem. 

Durante o trabalho o artista poderá 
controlar os valores, atintando a chapa, 
mas nunca tirando provas. Para a correc- 
ção de algum traço deverá usar o rasca- 
dor para esmagar a rebarba e tornar 
plano o traço executado. Usando o bru- 
nidor para polir a superfície, não deverá 
esquecer que o trabalho de brunir deve 
ser executado depois da aplicação do óleo 
mineral onde a ferramenta vai actuar a 
fim de evitar que esta deixe marcas no 
metal. 


53. Pormenor das estrias do berceau. 
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CAPÍTULO VII 


MANEIRA NEGRA OU 
“MEZZOTINT” 


Este processo foi descoberto nos mea- 
dos do século XVII e parece ter sido 
inventado para melhor reproduzir as 
pinturas inglesas. 

Segundo se julga, o seu inventor terá 
sido Ludwig Van Siegen, original de 
Kassel, e instalado em Amesterdão, em 
1642. 

Mais tarde, este processo estende-se à 
Inglaterra e Holanda. 

A técnica da Maneira Negra foi um 
processo muito utilizado para reproduzir 
as pinturas de Reynolds, Gainsborough, 
Hoffer e Ronney. Alguns amadores deste 
processo, chamado de reprodução, foram 
James Watson (1759-1790), John Rap- 
hael (1752-1812). Em França, esta téc- 
nica não teve êxito. Alguns historiadores 
referem que o próprio Reynolds era um 
grande mestre da maneira negra. 

O processo da maneira negra permitia 
a cópia fiel dos valores da pintura que, de 
momento, poderia ser considerado de 
grande utilidade. 

Mais tarde, com o aparecimento da 
técnica de “pontillé” ou ponteado, a 
maneira negra entrou no esquecimento. 

No nosso século, este processo foi 
retomado pelo francês Calvaert-Brun e 
hoje ele é reconhecido e apreciado como 
gravura original. 

Alguns artistas modernos cuja com- 
posição e desenhos eram rigorosos, lhe 
conferiram uma nova estética, retirando- 
-lhes uma certa moleza de valores de que 
se revestiam as gravuras de reprodução. 

De entre os artistas modernos que 
mais têm praticado esta técnica e vivem 
em París podemos destacar: os japone- 
ses Kiyoshi Hasegawa (1891) e Yoso 
Amaguchi (1909), e o francês Mario 
Avati (1921). As gravuras destes artistas 
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são de composição rigorosa de matéria e 
valores subtis. : 

Outro artista moderno Wolfan Gaf- 
gen (1936) utiliza esta técnica numa 
gravura hiper-realista. Maurice Pas- 
ternak (1946) artista belga, intervém no 
processo de maneira negra com o con- 
traste linear do buril. 

À maneira negra é portanto uma téc- 
nica de grandes possibilidades, mas que 
requer persistência para a sua realização. 


Técnica da Maneira Negra 


A maneira negra pode ser considerada 
um processo derivado da ponta seca e tal 
como este é um processo de ataque 
directo sobre o metal. 

Maneira negra, como o seu nome 
indica será uma gravura que parte do 
negro, passando por todos os valores até 
ao branco. 

O princípio da sua técnica, consiste em 
provocar sobre o cofre uma espécie de 
rede fina e compacta, composta de 
pequenos pontos ou furos, de maneira 
tal que, fazendo uma prova duma chapa 
assim tratada, essa prova será negra. 

O negro da chapa, ou a preparação 
dessa rede fina, é obtido por intermédio 
duma ferramenta chamada “berceau” 
devido ao movimento desta sobre a 
chapa (fig. 52,53). 

O “berceau” é uma ferramenta que 
consiste numa placa de aço, em arco de 
círculo, guarnecida por um lado de várias 
dezenas de ranhuras verticais paralelas, 
e do outro, dum bisel que uma vez afiado 
fará no cobre uma fila de pequenos pon- 
tos. 

O gravador balouça o “berceau” verti- 
calmente em filas paralelas. Em seguida, 
uma nova série de filas perpendiculares 





às primeiras e por fim, na direcção das 
diagonais até obter uma densidade de 
pontos perfeitamente iguais. E uma téc- 
nica que requer método e paciência 
(fig. 55). 

No final deve-se atintar e fazer uma 
prova e esta aparecerá com aspecto dum 
negro transparente diferente do negro 
da ponta seca que é compacto e aveludado. 

Para trabalhar a chapa é utilizado o 
rascador e o brunidor. Para acentuar os 
valores negros utiliza-se a roulette, ins- 
trumento que consiste numa pequena 
roda estriada ou dentada ligada a um 
cabo de madeira (fig. 54). 

O gravador para obter os valores cla- 
ros esmaga ou suprime as rebarbas, até 
obter o valor desejado, indo progressi- 
vamente até ao branco. O controlo dos 
valores pode ser realizado atintando a 
chapa sem tirar provas, pois tal como a 
ponta seca, a rebarba não suporta a pas- 
sagem entre os rolos da prensa. 

Os cinzentos magníficos obtidos por 
este processo, em contraste com o branco 
e o negro, têm um aspecto luminoso. 

É evidente que os valores ao contrário 
do buril não são lineares mas em man- 
chas, isto é, mais próximos dos obtidos 
pela ponta seca. É de certo modo um 
processo mais pictural do que gráfico 
(fig. 56). 

À tintagem é semelhante à da ponta 
seca. À tinta fica retida nos pontos cava- 
dos e na rebarba. A sua tiragem é tam- 
bém muito limitada, aconselhando-se 
portanto, a galvanização da chapa. 

Como foi dito, trata-se de uma técnica 
de paciência e requinte em que o grava- 
dor usará os cinzas e os brancos com 
grande economia, pois a obtenção dum 
branco é demorado e difícil. 

O artista fará o seu projecto de dese- 
nho, pensando que vai lidar com valores 
e que a maior superfície é negra, e como 
tal, exige uma composição de grande 
rigor estético. 


Gravura em “Pontillé” ou ponteado 


Os burinistas do século XV recorre- 
ram a esta técnica para melhor obter 


diversos valores, cujo processo é total- 
mente diferente da maneira negra, 
embora esta seja também um processo 
para a obtenção de valores (fig. 51). 

Diirer trabalhou nos seus buris 
pequenas zonas ponteadas, ou para defi- 
nir valores ou representar o aspecto grá- 
fico de várias matérias, tais como: 
madeira, pedra, etc., como se pode 
observar na famosa gravura “Melancolia”. 

Giulio Campagnola, princípio do século 
XVI, fez desta técnica, como nenhum 
outro gravador, o seu melhor meio de 
expressão, o que tornaram célebres as 
suas gravuras. 

Mais tarde, o florentino Francisco 
Bartolozzi (1728-1815), filho de um 
ourives, estudou no atelier de Veneza de 
Joseph Wagner e em Londres a partir de 


FERNANDO CALHAU - Ponta seca. 























54. Roulettes. 


55. Textura obtida pelo trabalho do berceau. 





1764. Por fim vivendo em Portugal, foi 
director da Academia Nacional de Lisboa 
desde 1802. Alterando a gravura a pon- 
teado, este gravador suprimiu todas as 
linhas de contorno e toda a composição 
se exprimia pela densidade de pequenos 
pontos idênticos, executados pelo efeito 
de pequenas pancadas na chapa através 
de um estilete ou cinzel de ponta curta e 
aguda. 

Esta técnica, teve grande êxito em 
Inglaterra. Ela é ainda menos linear e 
gráfica do que a maneira negra e era 
grandemente utilizada na reprodução de 


56. ALICE JORGE - Maneira negra, ponta seca, roulette 
e água tinta. 








Como afiar o berceau. 


pinturas, graças à maneira especial de 
tintagem com boneca, uso generalizado 
por Bartolozzi. Assim foram em França 
reproduzidas as obras de Fragonard. 
Esta técnica toma um aspecto mole e 
brumoso se não for tratada ou equilibrada 
com grandes manchas brancas para maior 
nitidez do desenho e equilíbrio gráfico. 


Maneira de crayon 


Este processo pertence ainda às técni- 
cas de reprodução e neste caso para cópia 
de desenhos a carvão. 

E do inglês Arthur Ponde (1705-1758) 
a primeira gravura à maneira de crayon, 
ou a carvão, dum desenho de Watteau. 

São os artistas Jean Charles François 
(1717-1769) e Giles Demarteau (1729- 
-1776) que organizam esta técnica para 
grandes produções. Este último grava 
setecentas chapas por este processo, a 
partir de 1735, copiando sobretudo Bou- 
cher, que lhe fornecia desenhos espe- 
cialmente com esta finalidade. 

Esta técnica de reprodução é também, 
mais tarde, abandonada devido ao apare- 
cimento dos processos fotomecânicos. 

As ferramentas necessárias para este 
trabalho são punções de cinzelador e 
vários tipos de roulettes, de diversas 
grandezas e formas. Utilizadas estas, 
muitas vezes sobre o verniz cujas marcas 
podem ser gravadas também por meio de 
ácido, e alguns acabamentos com a chapa 
a descoberto. 

As roulettes finas davam um efeito de 
esbatido. 


Abandonado este processo, para 
reprodução, as roulettes são hoje ferra- 
mentas auxiliares da maneira negra e da 
ponta seca. 

Esta técnica rompe toda a concordân- 
cia entre o movimento da mão e a vista, 
entre a grafia e a emoção, como acontece 
com qualquer dos outros processos mais 
lineares e gráficos. 

À gravura em pontilhado desapareceu 
coma aparição da litografia que permitia 
valores muito subtis, e melhor e mais 
rapidamente serviu para a reprodução da 
pintura. 

O pontilhado é hoje aplicado, quando 
muito, juntamente com o buril, tendo 
uma função mais gráfica do que pro- 
priamente para representação de valores. 


Pormenor do trabalho da roulette referente à fig. 56. 
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CAPÍTULO VIII 


INTRODUÇÃO À ÁGUA-FORTE 


O processo da água-forte nasceu na 
Alemanha quase simultaneamente ao 
buril e ponta-seca. 

Admite-se hoje a sua finalidade como 
gravura, isto é, como matriz para repro- 
duzir estampas, ou provas, e data do 
século XVI. 

A primeira água-forte conhecida é do 
ano 1513 e encontra-se no museu de 
Bâle, assinada por Urs Graf (1485-1523) 
que tem por título “Jeune fille lavant la 
jambe”. Não é uma obra-prima mas sim 
uma curiosidade. 

Diirer (1471-1528) gravou seis águas- 
-fortes mas sem diferenciar a espessura 
das linhas, pois o verniz não permitia 
mordeduras sucessivas. 

É em Nuremberg que começa a tradi- 
ção do tema de paisagens, em especial 
nas gravuras de Albrecht-Altorfer (1480- 
-1538). 


Pormenor da técnica da maneira negra referente à fig. 56. 








Ponta de aço para água-forte. 


Os raros água-fortistas alemães do 
século XVII identificam-se com o espí- 
rito dos gravadores dos Países Baixos 
onde Lucas de Leyde (1494-1533) foium 
dos iniciadores da água-forte juntamente 
com a técnica do buril. 

O primeiro grande gravador a água- 
-forte foi, sem dúvida, Rembrandt (1606- 
-1669) que realizou uma obra original 
onde exprimiu com grande harmonia os 
valores a claro escuro. Rembrandt consi- 
derava seu mestre Hercules Seghers 
(1590-1638), que não só admirava, como 
foi, talvez, o seu maior coleccionador. 

Hercules Seghers não conheceu o 
sucesso, e a técnica das suas gravuras 
ainda hoje é desconhecida. Gravador de 
paisagens românticas, de textura seme- 
lhante a rochas, a que alguns críticos 
atribuem à técnica do verniz mole, 
encontrou na gravura um meio de 
expressão original paralelo à sua pintura. 


Rembrandt, pintor e gravador, com 
uma grande obra gravada, soube exaltar 
de maneira audaciosa a luz e o negro. As 
suas gravuras são retomadas várias vezes 
e muito retrabalhadas, passando por 
vários estados utilizando juntamente a 
ponta seca e o rascador. À sua grafia e o 
processo de mordedura, faz com que os 
seus negros aveludados, mas não com- 
pactos, sejam difíceis de imitar. Ele pró- 
prio fazia as suas provas de ensaio 
(fig. 57). 

No século XVII, em França, Abraham 
Bosse (1622-1635) e Jacques Callot 
(1594-1635) são considerados os melho- 
res gravadores. Bosse e Callot são grava- 
dores de traço. O primeiro, mais conhe- 
cido pela realização de um tratado de 
gravura que ficou célebre, e o segundo 
pelo clima dramático que imprimia às 
suas gravuras que tinham como tema 
mendigos, desastres da guerra e todo um 
universo alucinante. 

Callot inicia a sua aprendizagem de 
água-forte aos doze anos e aos dezasseis 
estuda buril; mais tarde, é contratado 
para ir a Roma para gravar e perpetuar 
as festas dos Médicis. As suas gravuras 





são célebres, tal como a sua técnica 
devido ao verniz utilizado. Este verniz, 
verniz duro, era o mesmo que usavam os 
fabricantes de instrumentos de música. 
Quando totalmente seco, este permitia 
que o traço fosse variável de espessura. 
Colocado em várias camadas finas sobre 
o traço, isolava-o, parcialmente, durante 
várias fases de mordeduras resultando 
assim, profundidades variáveis. Esta 
variedade de traço obtida, faz lembrar a 
expressão que é possível através da téc- 
nica do buril. 

Em Itália, desde o início do século XVI 
que os gravadores se serviam do buril 
para reprodução de pinturas, como Marco 
António e Giulio Campagnola. 

Francesco Mazzola Parmesan (1503- 
-1540) inaugura a água-forte original, já 
com um estilo pessoale independente da 
reprodução. 

Benedetto Castiglione (1616-1673) 
dotado de um grafismo rico de valores, 
que muito admirava Rembrandt, verda- 
deira vocação de gravador, a quem se 
deve a invenção do processo monótipo. 

Esta técnica consiste na estampagem 
duma pintura sobre a chapa para um 
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papel humedecido. 

Os impressionistas retomaram este 
processo, em particular Degas, que foi 
continuado por muitos contemporâneos. 
Processo que não é considerado gravura, 
pois não permite a repetição da imagem. 


Século XVIII 


Foi este século dedicado às pesquisas 
de várias técnicas, tendente à adaptação 
de reproduções de pintura, e, sobretudo 
do desenho; técnicas que serviram um 
século mais tarde à realização de gravu- 
ras originais. 

Em França, os gravadores artesãos 
estavam organizados com a finalidade da 
ilustração de livros e estampas didácticas 
ou decorativas, obras perfeitas mas sem 
originalidade. 

No entanto, os pintores gravadores 
mais importantes que se destacaram 
com uma obra original foram: Antoine 


57a. REMBRANDT - Exemplo de cruzamento das linhas 
de água-forte (pormenor da fig. 57). 
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57b. REMBRANDT - Exe Pp dos negros retocados 
com ponta seca (pormenor da fig. 57). 


Wateau (1684-1721), gravuras de efeito 
e luminosidade semelhantes à sua pin- 
tura, François Boucher, pintor e grava- 
dor (1703-1770) e Honoré Fragonard 
(1732-1806) apenas com vinte e quatro 
gravuras, mas cujo estilo está muito pró- 
ximo dos gravadores italianos. 

Em Itália, vamos encontrar os conti- 
nuadores de Parmesan e Castiglione 
especialmente em António Canal “Cana- 
letto” (1677-1768) com as conhecidas 
paisagens de Veneza, banhadas de uma 
luz bastante próxima dos impressionistas. 

Outro grande gravador italiano foi 
Giovanni Bapttista Piranêse (1720-1778). 
Arquitecto de formação, cuja obra gra- 
vada é de cerca de mil chapas tendo por 
tema Roma e as suas ruínas. Esta obra 
aparentemente comercial é animada por 
um espírito de visionário. As suas gravu- 
ras, de “prisões” são compostas por 
estruturas e perspectivas imaginárias, 
onde a própria luz parece aprisionada, 
rodeada de negros intensos. Estas gravu- 
ras foram inspiradas nos subterrâneos 
dos antigos palácios romanos, de grande 
imaginação poética e fazem parte duma 
verdadeira “arte fantástica” construindo 
um universo terrificante. À obra deste 
artista mantém-se de grande actualidade 


pois o clima que ele soube criar nas suas 
gravuras, é verdadeiramente original. 


Século XIX 


À gravura, como finalidade de cópia 
ou reprodução, é, em fins de 1800, substi- 
tuída pelos processos fotomecânicos e 
adquire assim, o seu verdadeiro lugar de 
arte original. 

Os artistas encontraram na técnica da 
água-forte um meio rico de possibilida- 
des e de expressão adaptada ao seu 
desejo de libertação. 

Goya, pintor espanhol (1746-1828), 
cuja obra é um exemplo da técnica da 
água-forte em plena liberdade e imagi- 
nação, tem as suas obras editadas em 
1850. 

Atingido pela surdez depois dos cin- 
quenta anos, Goya reservou para as suas 
gravuras a expressão mais secreta de si 
próprio e as visões mais fantásticas e 
delirantes, tendo como objectivo a crítica 
do ser humano e os pavores da guerra. 

Em França, entre os gravadores fran- 
ceses, Charles Meryon é citado como um 
dos maiores gravadores (1821-1868). As 
suas águas-fortes são de grande nitidez, 
criando largos espaços iluminados e 
desolados. Nas suas gravuras transpa- 
rece um clima melancólico e misterioso. 
Das suas duzentas chapas gravadas e 
consagradas a Paris, comentou Victor 
Hugo: “Le souffle ["'imensité traverse 
Voeuvre de Meryon et fait de ses eaux- 
-fortes plus que de tableaux, des visions”. 
Entre as suas águas-fortes carregadas de 
um clima estranho e desolado, contam- 
-se “La morgue” e “Ministére de la 
Marine”. 

Em Inglaterra, na segunda metade do 
século XIX, os pintores e os gravadores 
com o fim de combater o predomínio da 
gravura de reprodução, fundam em 1862 
a Sociedade dos Águafortistas “Etching 
Club”, sociedade fechada a dezasseis 
membros. 

Entre os artistas gravadores ingleses, 
citando alguns dos mais importantes: 
William Blake, nascido em Londres 
(1757-1827), pintor, gravador e poeta. 





Como poeta, foi precursor do simbo- 
lismo, notável gravador que ilustrou a 
água-forte todas as suas poesias. O seu 
pensamento filosófico e a sua arte fize- 
ram dele um dos génios mais importan- 
tes do romantismo inglês. 

Francis Haden (1818-1910), James 
Whistler (1834-1903), que gravou qua- 
trocentas peças a partir de 1855, publica 
uma série de águas-fortes sobre o tema 
“o Tamisa”. 

Os trabalhos de Haden e Whistler 
suscitam o aparecimento de numerosas 
vocações como: Joseph Pennel (1860- 
-1926), David Cameron (1867-1953). 

Na Bélgica, James Ensor (1860-1951) 
pintor de visões fantásticas e um pouco 
literárias, as suas paisagens têm caracte- 
rísticas impressionistas. 


Na Alemanha, país da origem do 
expressionismo, tal como na gravura de 
madeira de fibra e ponta seca, a água- 
-forte criou um movimento expressio- 
nista com uma linguagem própria. 

Em primeiro lugar poderemos citar 
Max Liberman (1847-1935) que come- 
çando tarde a sua obra de água-fortista, 
opta por uma técnica linear. 

Max Klinger (1857-1920), pintor, 
escultor e gravador, nasceu em Leipzig. 
A sua obra, ao mesmo tempo romântica, 
é de um simbolismo surpreendente e 
moderno. À sua série “sur la découverte 
d'un gant” (dez gravuras publicadas em 
Berlim em 1881) influenciaram, embora 
separadamente, dois fundadores da pin- 
tura surrealista, Chirico e Max Ernst. 


Kathe Kollwitz (1867-1945) gravadora 
e escultora nascida na Prússia Oriental. 
As gravuras de Max Klinger e Munch 
influenciaram, no aspecto técnico, a sua 
obra gravada. 


Frequenta um curso particular de gra- 
vura, em Berlim, pois nesta época, as 
mulheres não tinham acesso à Acade- 
mia. De educação liberal, militou nas 
organizações estudantis e mais tarde, nas 
lutas operárias. As suas gravuras, e em 
especial as águas-fortes, têm como tema 
os movimentos operários. São estas de 
um grande vigor e sentido estético. 
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GOYA - Provérbio n.º. 11. 


Na exposição de Berlim em 1898, as 
suas águas-fortes mostradas pela pri- 
meira vez, têm um grande sucesso, e a 
sua obra é proposta para uma medalha 
de ouro; o Kaiser, a quem pertencia deci- 
dir, recusa-lhe esse prémio. 

Em 1928, ela é a primeira mulher 
eleita para a Academia das Artes na 
Prússia, e quando os nazis tomam o 
poder, esta é perseguida, demitida da 
Academia, e as suas obras são retiradas 
dos museus. 

Lutando contra a guerra, faz em escul- 
tura uma obra de contestação chamada 
“A torre das mães”. 

Não abandona a Alemanha durante a 
guerra e morre em 1945, duas semanas 
antes desta terminar. 

Os gravadores alemães foram muito 
numerosos, entre eles destacam-se 
Kirchner, Emil Nolde e tantos outros do 
movimento expressionista. 


Século XX 


É impossível referir uma breve histó- 
ria da água-forte no século XX. A multi- 
plicação das escolas, de influências e de 
correntes estéticas, e a prática de técnicas 
mistas, torna difícil determo-nos exclu- 
sivamente na água-forte. 


Citaremos aqui alguns artistas que 
embora praticando todas as técnicas uti- 
lizaram em especial a água-forte. Klee, 
Kandinsky e Picasso, que na sua vasta 
obra gravada experimentou todas as téc- 
nicas e influenciou as mais novas 
gerações. 


William Hayter, autor de um tratado 
de gravura, criador do atelier 17 em 
Paris, por onde têm passado grande 
parte dos artistas das novas gerações. 

Anthony Gross, professor e autor de 
um tratado de gravura. 

Friedlander, criador de um atelier- 
-escola, em Paris. Jacques Villon, Mo- 
randi, David Hockney e Chagal com uma 
grande obra gravada a água-forte, Gia- 
cometti e muitos outros. 


Em Portugal 


A gravura em metal aparece também 
ligada à difusão do livro de divulgação 
técnica, manuais de ofícios, enciclopé- 
dias e cartografia. 

Não há paralelismo com a Europa nos 
séculos XV e XVI. Não há tradição de 
gravura em Portugal. Para a ilustração 
de livros, são chamados gravadores 
estrangeiros e alguns historiadores refe- 





rem uma primeira oficina tipográfica em 
Coimbra, em 1609, pertencente a Diogo 
Gomes Loureiro. Já no século XVII, mas 
anterior à fundação da primeira escola de 
gravura, podemos destacar JOSEFA DE 
ÓBIDOS, pintora que se notabilizou em 
assuntos religiosos, flores e frutos de que 
se conhecem também águas-fortes. Mais 
tarde, VIEIRA LUSITANO, no século 
XVIII, foi sem dúvida, o maior água- 
-fortista desse tempo, cuja formação 
como artista foi adquirida na Itália. 


A Imprensa Régia 


Quinze anos antes da morte de VIEIR A 
LUSITANO, em 1768, dá-se o apareci- 
mento de uma escola de gravura em 
metal, que coincide com a primeira Aula 
de Gravura na Imprensa Régia, onde 
JOAQUIM CARNEIRO DA SILVA 
ensinou. Muitos dos nomes que passa- 
ram por essa Aula, estavam ligados à 
melhor gravura portuguesa dessa época. 
Mais tarde, em 1800, surge a mais 
importante escola na Casa Literária do 
Arco do Cego, e aí é praticado o processo 
de buril, juntamente com a água-forte. 


Século XIX — a Academia de Belas-Artes 


Em 1802, no período da regência de 
D. João VI, é contratado o gravador flo- 
rentino, BARTOLOZZI, para a direcção 
dessa Escola, tendo como ajudante 
GREGÓRIO FRANCISCO QUEIROZ, 
especialista abridor de chapas. Contudo, 
a vinda de BARTOLOZZI para Portu- 
gal, não conseguiu trazer à gravura por- 
tuguesa grande originalidade. Repetiam- 
-se os processos do buril e do ponteado, 
em que BARTOLOZZI era exímio e, 
embora dessa Escola existam hoje peças 
de interesse de artistas como DOMIN- 
GOS ANTÓNIO DE SEQUEIRA ou de 
VIEIRA PORTUENSE, a gravura não 
conhece um enraizamento capaz de des- 
cobrir novos talentos, para além dos que 
foram discípulos de BARTOLOZZI. Não 
aparece uma indústria de tintas ou de 
papéis para garantir um suporte qualita- 
tivo e incrementar a sua prática. O pró- 
prio BARTOLOZZI tem de recorrer a 


GEORGES BRAQUE - Água-forte. La Dance - 1934. 














papéis e tintas que se fabricavam na 
Inglaterra, onde a gravura conhecia então 
um enorme desenvolvimento. 


Envelhecido, e sem a firmeza de traço 
que se lhe conhece das gravuras de Lon- 
dres, onde trabalhou antes de vir para 
Portugal, para a direcção da Escola da 
Gravura, BARTOLOZZI não consegue 
disciplinar os que com ele trabalham e 
esta desagrega-se depois da sua morte. 

Em 1836, é fundada a Academia de 
Belas-Artes, cujos membros são ainda, 
alguns dos discípulos de BARTOLOZZI 
— GREGÓRIO FRANCISCO DE 
QUEIRÓZ, FRANCISCO TOMÁS DE 
ALMEIDA, ANTÔNIO OLIVEIRA 
MONTEIRO eJOÃO VICENTE PRIAZ, 
para referir alguns. Apesar disso, não 
aparecem artistas em Portugal que pos- 
sam ser comparados aos grandes grava- 
dores estrangeiros, embora possamos 
destacar alguns como, TOMÁS DA 
ANUNCIAÇÃO, aluno e mais tarde 
mestre da mesma Academia, e FRAN- 
CISCO METRASS que também deixa- 
ram obras como pintores. 

No princípio deste século, poderemos 
referir SOUSA LOPES que nos deixou 
excelentes águas-fortes que relatam cenas 
da 1.2 Grande Guerra. 

Parece pois, que em Portugal, a gra- 
vura artística estava condenada a um 
esquecimento, quando no estrangeiro ela 
florescia. Praticada pelos maiores nomes 
das artes contemporâneas, até na vizi- 
nha Espanha, onde os ateliers e oficinas 
abriam aos artistas novas possibilidades 
de divulgação, de experimentação e de 
aperfeiçoamento de técnicas tradicionais. 

Também, rapidamente a evolução da 
imprensa, atira para segundo plano os 
processos morosos da gravura em talhe- 
-doce, que hoje são quase exclusivamente 
praticados pelos artistas. E assim, em 
vez da reprodução de um quadro ou de 
um desenho, a gravura passa a ocupar O 
lugar de criatividade própria, existindo 
hoje artistas que apenas cultivam a arte 
de gravar e são conhecidos através dela, 
com obras de real valor artístico. 

A evolução da gravura, como já atrás 
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se disse, tem acompanhado sempre os 
movimentos artísticos das outras artes, 
nomeadamente da pintura, e tal como 
nas épocas dos Mestres Italianos do 
século XV e do Renascimento, grandes 
nomes da pintura contemporânea a pra- 
ticam não considerando esta uma arte 
menor. Os movimentos artísticos que 
caracterizaram os princípios do século 
XX, com o aparecimento da arte abs- 
tracta desencadeiam novas formas de 
criatividade. 


A Cooperativa “Gravura” 


A gravura não aparecia em Portugal 
vinculada à arte portuguesa, e só a partir 
de 1956, com a fundação da primeira 
oficina colectiva para artistas — a 
Cooperativa de Gravadores Portugueses 
— o panorama se modifica. Nomes 
como o de JÚLIO POMAR, CIPRIANO 
DOURADO, ALICE JORGE, ROGÉRIO 
RIBEIRO, JOSE JULIO, HOGAN e 
outros, a ela estão ligados como pionei- 
ros desse empreendimento. Tratava-se 
de conseguir que a arte portuguesa con- 
temporânea passasse a estar ligada à 
gravura, como era tradição em tantos 
países estrangeiros. O mercado interno 
estava cheio de limitações, pois o sector 
comercial não possuía materiais neces- 
sários para os processos da gravura artís- 
tica. Completamente posta de lado, a 
arte de gravura é rapidamente substi- 
tuída pelos processos fotomecânicos que 
acompanharam o desenvolvimento da 


“indústria gráfica. Sem tradições, que ao 


longo dos anos, por falta de prática 
válida se tinham perdido, esses artistas 
tiveram de fabricar as tintas, de redesco- 
brir as possíveis tradições existentes no 
sector, tendo por conselheiros os livros 
estrangeiros de divulgação. 

Muitos foram também os artistas — 
pintores e amadores de arte — que 
foram gestores deste atelier de gravura, 
dando com o seu trabalho gratuito, o 
impulso necessário para que a obra 
começada atingisse grande projecção. 
Poderemos referir com justiça os nomes 


de VIEIRA SANTOS, MANUEL TOR- 














RES, FERNANDO DE AZEVEDO. Uma 
oficina de gravura nestes moldes veio, 
naturalmente, possibilitar que os artistas 
saíssem do isolamento dos seus ateliers, 
que se trocassem pontos de vista, se reve- 
lassem descobertas, frutuoso trabalho 
tanto no plano técnico, como estético. 
Aí, formam-se cursos de aprendizagem 
que contribuíram para a formação de 
novos gravadores que a ela passaram a 
ficar ligados. Mestres estrangeiros vie- 
ram a Portugal realizar seminários, 
permitindo desse modo aos artistas 
aperfeiçoamentos técnicos já iniciados. 
HAYTER, ROSSINI PEREZ e ISABEL 
PONS, foram entre outros os nomes 
mais destacados. Bolsas de estudo, para 
permanência nas oficinas estrangeiras, 
concedidas a muitos dos artistas grava- 
dores pela Fundação Calouste Gulben- 
kian possibilitaram também o melhor 
aperfeiçoamento que careciam. 

Actualmente, já é ministrada a cadeira 
de gravura nas Escolas Superiores de 
Belas Artes de Lisboa e Porto, o que 
permite crer numa continuidade iniciada 
pela Sociedade de Gravadores “GRA- 
VURA”. 


ANTHONY GROSS 
Água-forte. 


RAFAEL BORDALO 
PINHEIRO - Água-forte. 


Pode pois, concluir-se; que a gravura 
portuguesa é hoje reconhecida e pre- 
miada em certames internacionais, e não 
será exagerado acrescentar que a arte 
portuguesa passou a ser conhecida no 
estrangeiro através dos seus gravadores 
e que existem hoje alguns artistas que 
possuem as suas oficinas individuais com 
prensas de gravura. Também a melhor 
escola de Arte Inglesa — a Slade School 
— tem como professor o gravador por- 
tuguês BARTOLOMEU DOS SANTOS, 
cuja aprendizagem foi realizada na 
mesma escola. 











CAPÍTULO IX 


TÉCNICA DA ÁGUA-FORTE 


Cada artista encontrará a melhor 
maneira de trabalhar as várias técnicas, a 
experiência e a prática, serão, sem dúvida, 
o seu melhor mestre. 

O atelier do gravador a água-forte, 
será bastante mais complicado e apetre- 
chado que o atelier do gravador de 
madeira ou buril. 

O atelier deverá ser de preferência 
voltado a Norte e a bancada para gravar, 
voltada para uma janela coberta por um 
chassis revestido de papel vegetal, para 
que a luz não provoque reflexos sobre o 
cobre, que prejudica bastante a vista e 
impossibilita uma visão correcta das 
linhas gravadas. No caso de luz eléctrica, 
esta deverá ser colocada por detrás do 
chassis permitindo assim, a continuação 
do trabalho durante a noite. 

Sobre a mesa de trabalho deverão 
estar colocadas em fila as ferramentas 
necessárias: pontas de várias espessuras, 
rascador, brunidor, uma pedra de afiar, 
óleo, as ferramentas e uma lente de pre- 
ferência com suporte alto ou um conta 
fios. 

Noutra bancada, um pequeno fogão 
eléctrico, para aquecer as chapas ou fazer 
a tintagem para a impressão. 

Uma prateleira destinada aos verni- 
zes, essências de terbentina, benzina e 
ácidos. Uma caixa com reserva de panos 
velhos para limpeza, e outra com tarla- 
tanas para limpeza da impressão. 

Para o papel, noutro local, é necessá- 
rio uma bancada reservada para esse 
efeito, pois é uma zona limpa destinada 
aos papéis e provas. 
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Um armário de gavetas é aconselhado 
para as provas depois de secas. 


Chapa para gravar 


O cobre é o metal mais aconselhado 
para executar a água-forte pela sua tex- 
tura homogénea e resistente. 














a - chapa de metal 
b - grelha fixa 
c - bico de gaz 


A chapa deverá estar bem polida e os 
cantos arredondados e a espessura pode 
variar de 0,7 de milímetro a 1,5 mm, 
dependendo esta, da dimensão da chapa, 
pois para uma grande placa não é aconse- 
lhável o cobre muito fino. 

No caso de chapas grossas, estas deve- 
rão estar biseladas para melhor passa- 
gem na prensa e evitar cortar os feltros. 

O bisel poderá ser feito pelo próprio 
artista utilizando para tal uma lima 
murça. 


Se se utilizar uma chapa de zinco, é 
necessário ter em conta que este metal é 
mais rapidamente atacado pelo ácido, e 
os traços e os contornos são irregulares, 
não sendo portanto aconselhável utilizar 
este material para trabalhos de traços 
finos. 


Ferramentas 


Às pontas de metal para abrir o verniz 
não deverão ser demasiadamente afia- 
das, pelo contrário, deverão ser arredon- 
dadas nas pontas para que estas não ris- 
quem o cobre como na ponta seca. 

As pontas podem ser de várias espes- 
suras e fixadas num suporte, tipo lapi- 
seira especial para gravadores; existem 
também outras fixadas num cabo de 
madeira. 

Rascador — é uma ferramenta de três 
lâminas de corte triangular e de faces 
côncavas. Esta ferramenta deverá ser 
afiada na pedra, não esquecendo hume- 
decer esta com óleo mineral, tal como 
para todas as ferramentas (fig. 37). 

Utiliza-se o rascador, para atenuar tra- 
ços muito profundas ou abater valores, 
au ainda em casos de acidentes na chapa. 
O rascador actua causando desgaste no 
cobre até se obter o valor desejado. 

Brunidor — de forma oblonga, arre- 
dondada e polida, utilizado para brunir 
ou polir qualquer superfície anterior- 
mente trabalhada a rascador, tornando-a 
brilhante e lisa. Para este efeito é tam- 
bém necessário colocar um pouco de óleo 
na chapa para evitar riscos (fig. 37,39). 


Vernizes 


Dedicamos um capítulo referente aos 
vernizes que podem ser fabricados pelo 
próprio artista, pois cada um terá a sua 
preferência de acordo com o seu próprio 
trabalho. Assim. Callor usava um verniz 
bastante duro, o mesmo que usavam os 
fabricantes de instrumentos musicais. 
Este verniz era composto de mastic em 
lâminas dissolvidas em óleo de linho. 

O verniz pode ser aplicado sólido em 
forma de bolas ou cones que se encon- 


tram à venda no mercado, ou líquido, 
aplicado a pincel. 


Preparação da chapa 


Antes da colocação do verniz, e, para 
que este adira completamente ao metal e 
não se separe da chapa durante o banho 
de ácido, é aconselhável desengordurá-la 
completamente (fig. 33, 34, 35, 36). 

Para esta limpeza usa-se o limpa 
metais corrente, ou cré dissolvido em 
amoníaco; seguidamente deve lavar-se 
com benzina ou álcool puro. 

Na colocação do verniz duro, a chapa é 
colocada sobre o fogão e o verniz pre- 
viamente envolvido num pano de seda 
natural, ou algodão fino, para que não 
deposite impurezas sobre a chapa (fig. 
58). 

Com a chapa aquecida, o verniz será 
espalhado por toda a superfície segu- 
rando nas pontas do pano, que envolve o 
verniz. Em seguida, com o auxílio dum 
tampão feito de algodão em rama envolto 
também numa seda bate-se ligeiramente 
por toda a chapa. Espalha-se o verniz até 
conseguir uma superfície lisa. Há artis- 
tas que preferem distribuir ou enverni- 
zar a chapa com um rolo de cabedal, pois 
torna-se mais prático. 

O verniz líquido é composto, como 
qualquer outro, de cera virgem e Betume 
de Judeia. Daremos aqui uma receita 
muito prática que requer cuidados, visto 


58. Colocação do verniz duro para água-forte. 
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a aguarrás ser um produto altamente 
inflamável. 


Betume de Judeia — 25 grms 
Aguarrás — 200 grms 
Cera virgem — 25 grms 


Dissolve-se a cera em banho-maria 
em cerca de metade da aguarrás, e a outra 
metade dissolve-se com o Betume de 
Judeia, reduzido a pó, que pode ficar den- 
tro da aguarrás de um dia para outro. 
Depois de tudo misturado é metido num 
recipiente de boca larga. 

Para envernizar a chapa com este ver- 
niz, aquece-se primeiramente a chapa e 
com uma trincha macia de 3 cm de lar- 
gura aplica-se uma demão delgada no 
sentido horizontal e outra no sentido 
vertical, tendo o cuidado de não sobrepor 
as pinceladas para evitar espessuras 
diferentes. Aquecendo mais a chapa, o 
calor termina por unificar o verniz, e a 
evaporação da aguarrás auxilia a sua 
secagem. Este verniz é bastante resis- 
tente ao ácido e não é quebradiço. 

Para que o trabalho seja visível à 
medida que se risca O verniz, isto é, para 
melhor visibilidade dos traços efectua- 
dos, é aconselhável fumar a chapa, pois o 
negro do fumo que adere ao verniz 
torna-o mais resistente, aveludado e 
muito agradável de trabalhar. 





Como fumar a chapa 


Depois da chapa envernizada, é cuida- 
dosamente presa por um torno de mão, 
tendo o cuidado de proteger as pinças do 
torno com cartolina, para evitar qual- 
quer risco na chapa. À chapa será erguida 
com a parte envernizada para baixo. 
Com uma vela acesa ou uma mecha de 
algodão molhado em aguarrás preso 
num arame, passa-se por debaixo de toda 
a chapa até se depositar no verniz o 
negro do fumo que torna a chapa num 
tom mate tão agradável para o gravador. 

A chama não deve ficar demasiado 
tempo no mesmo local, porque assim 
pode queimar o verniz e torná-lo estala- 
diço. Esta operação requer certas precau- 
ções porque a combustão da aguarrás 
deixa a flutuar no ar partículas negras 
que se podem depositar sobre as provas, 
ou papéis limpos inutilizando-os. Acon- 
selhamos pois, que esta operação seja 
feita no exterior ou em qualquer outra 


sala (fig. 59). 


Decalque do desenho sobre a chapa 


Para gravar uma chapa, nem sempre é 
necessário um decalque rigoroso, mas 
para quem necessita de trabalhar com 
segurança, de acordo com um desenho 
prévio, indicaremos aqui alguns méto- 
dos de decalque. 


59. Processo de fumar 
uma chapa para água- 
forte. 





Ao decalcarmos um desenho é preciso 
não esquecer que este aparecerá na prova 
em sentido inverso, e para que tal não 
aconteça, é preferível um decalque em 
papel transparente ou vegetal. 

Para que o desenho seja visível sobre a 
superfície negra do verniz, deve-se pas- 
sar do lado inverso do desenho uma 
camada de sanguínea ou de pastel branco, 
pois quer a sanguínea, quer o pastel ade- 
rem ao negro do verniz. Claro que o 
desenho base para gravar é sempre 
muito simples, visto que não se pode no 
início, fazer um desenho rigoroso, pois o 
trabalho dos valores é efectuado direc- 
tamente sobre a chapa à medida que o 
trabalho avança. 

Antes de iniciar a abrir o verniz, é 
preferível protegê-lo com um papel fino 
e a mão pousada sobre uma régua ele- 
vada e assente sobre outras duas réguas 
paralelas. Assim, o verniz ficará prote- 
gido de qualquer acidente produzido pela 
própria mão. 


O trabalho da ponta sobre o verniz 


Enquanto que no buril o artista é 
levado a uma grande firmeza e conten- 
ção na ferramenta, na água-forte pres- 
supõe uma liberdade extrema no traço e 
é por essa razão que este meio é tão 
apreciado e utilizado por pintores. 

No século XVII os gravadores inicia- 
vam algumas vezes o trabalho a água- 
-forte para depois o reforçarem a buril. 

Gravar a água-forte consiste: primeiro, 
desenhar com uma ponta sobre a camada 
de verniz, deixando o metal a descoberto. 
A ponta deve conservar-se vertical para 
perfurar completamente o verniz, sem 
riscar o metal, pois no caso de zonas a 
isolar, zonas em branco, estas ficariam 
riscadas. 

Para traços largos convém utilizar 
pontas mais grossas. Para traçados 
minuciosos, muito finos, ou aproxima- 
dos, é conveniente trabalhar com uma 
lente de pé. 

No caso de linhas cruzadas, o trabalho 
terá que ser feito por etapas, pois numa 
área muito riscada, o verniz pode saltar 
enquanto o ácido ataca. 


No caso de um valor negro, as linhas 
não devem estar demasiado próximas, 
pois com o tempo da corrosão do ácido, o 
verniz entre os traços solta-se e estes 
unem-se, o que é um lamentável aci- 
dente. Neste caso, ficará uma mordedura 
a descoberto sem profundidade, e a tinta 
não se fixará numa depressão larga e 
superficial. A estas mordeduras chamam 
os gravadores “crevés”. 

Para obter manchas negras, sem con- 
tudo ser um negro compacto, é necessá- 
rio atender ao seguinte esquema. Após 
cada mordedura terá a chapa que ser 
limpa do verniz anterior, e voltar a ser 
envernizada. 





1.2) Um cruzamento simples; 

2.2) Cruzar os traços apenas num sen- 
tido sobre a primeira mordedura; 

3.2) Cruzar novamente os traços em 
diagonal no sentido oposto. 
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Os negros executados desta maneira 
serão obscuros e luminosos; muitos dos 
negros das gravuras de Rembrandt são 
obtidos por este processo (fig. 60, 61). 

Os tempos de mordedura não podem 
ser aconselhados, pois não são rigorosos, 
tudo depende da força do ácido e do 
tempo do banho. 

Depois de uma chapa desenhada é 
preferível ir obtendo os valores mais 
finos, e em seguida isolá-los com verniz, 
deixar morder os valores médios e voltar 
a isolá-los, isto quer dizer, que o negro 
será o último valor obtido pois o seu 
tempo de imersão será a soma dos tem- 
pos dos valores intermédios. 

A chapa antes de entrar no banho do 
ácido deverá ser protegida no reverso, 
com verniz de betume, assim como o 
bisel ou margens. Estes vernizes são 
dados a pincel e é conveniente juntar-lhe 


60. REMBRANDT - Água-forte. 


um pouco de benzina para secagem mais 
rápida. 

É possível também trabalhar a água- 
-forte com um compasso de pontas, ou 
com auxílio de uma régua. 


A mordedura do ácido 


Falamos noutro capítulo, nos morden- 
tes utilizados, deixando ao artista a pre- 
ferência, de utilizar os ácidos ou morden- 
tes que mais lhe convém, consultando 
para isso o capítulo referente a esta 
matéria. 

Como já dissemos, os tempos de mor- 
dedura são variáveis, pois tudo depende 
da percentagem do ácido na solução, e do 
tempo que a chapa se conserva no banho. 
Oartista terá que vigiar a chapa, ou fazer 
ensaios antes de a colocar no banho. 
Assim, um ácido saturado de cobre, 
actuará mais lentamente. 


61. Pormenor ampliado da fig. 60. 





Lavagem da chapa 


Depois da chapa retirada do ácido, 
esta deverá ser cuidadosamente lavada, 
de preferência em água corrente, e seca 
com um mata-borrão ou papel absor- 
vente. Para verificar o andamento do 
trabalho pode-se limpar o verniz num 
canto da chapa, avaliar a profundidade 
do traço, e decidir o tempo da mordedura. 

No caso de traços finos, é conveniente 
fazer provas de ensaio para acompanhar 
o andamento do trabalho. 

Para que o artista possa controlar e 
prosseguir o trabalho, deverá tornar a 
prova de ensaio transparente, passando 
óleo no verso da prova, pois é difícil 
corrigir a gravura tendo ficado a prova 
no sentido inverso do desenho. 

Depois da primeira prova de ensaio, 
para continuar o trabalho a água-forte, a 
chapa terá que ser novamente coberta de 
verniz, e protegidos o verso da chapa e o 
bisel. Desta vez a chapa não será fumada, 
para que se veja à transparência, o traba- 
lho já realizado. Assim, uma chapa pode 
ser retomada várias vezes, sabendo já 
que é necessário envernizá-la de cada vez 
que se retoma a chapa. As provas de 
ensaio têm como fim o desenvolvimento 
do trabalho. 

O gravador poderá acompanhar a 
mordedura dos traços observando-a com 
uma lente. 

E preciso ter em atenção que uma 
água-forte não é uma reprodução fiel 
dum desenho, mas sim, um meio de 
expressão total. Hoje os artistas utilizam 


audaciosamente todas as técnicas na, 


mesma chapa, o que é chamado de téc- 
nica mista. 


Pequenas correcções 


No fim duma chapa gravada, o grava- 
dor pode acentuar ou atenuar um valor 
ou um traço. 

Para acentuar um negro pode utilizar 
ponta seca ou buril, e para atenuar um 
valor, rascador que esmaga a superfície 
do cobre aproximando os bordos do tra- 
ço e fechando-o. Para superfícies maio- 
res ou mais profundas, a utilização do 


ALICE JORGE - Água-forte. 


rascador é um grande auxiliar, pois des- 
gasta o cobre fazendo desaparecer traços 
na chapa, não esquecendo de usar o bru- 
nidor para que a superfície continue 
polida. 

No caso de esse desgaste provocar 
uma superfície rebaixada, é aconselhável 
bater ou martelar o reverso da chapa 
nesse local, para que este volte nova- 
mente ao nível da chapa. 

Dos acidentes a que uma chapa está 
também sujeita, são os chamados “cre- 
vés”, isto é, superfícies mordidas a des- 
coberto quando se pretende um negro. 

O “crevé” dá um valor cinzento inde- 
sejado entre os negros. 

Os “piqués”, são pequenos pontos 
negros resultantes do pouco cuidado na 
aplicação do verniz, ou de qualquer 
impureza que se misturou no verniz. 
Estes pontos podem ser aproveitados pelo 
artista que não despreza efeitos do acaso, 
ligados a um conjunto de valores de que 
se compõe uma gravura. 
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CAPÍTULO X 


HISTÓRIA DA TÉCNICA 
DA ÁGUA-TINTA 


Em todos os tempos, os artistas gra- 
vadores procuraram produzir valores 
delicados como transição para outros 
valores ou de contraponto ao trabalho 
linear. 

Uma aplicação de ácido nítrico não 
diluída permitiu, aos fabricantes de 
armas, despolir o metal criando assim 
textura e elementos decorativos. 

Desde 1520, os gravadores executa- 
vam assim uma espécie de aguada ou 
“lavis” a ácido: o despolimento retinha 
pouca tinta e na estampagem reproduzia 
manchas acinzentadas. Este efeito, con- 
tudo, não resistia a numerosas passagens 
na prensa. 


GOYA - Água-forte e água tinta. 


No século XVIII, fizeram-se numero- 
sas tentativas para gravar chapas a cor de 
maneira mais rápida do que a maneira 
negra ou o “pontillé” ou ponteado. 

É Jean Baptiste (1734-1781) que em 
1765 realiza pela primeira vez a água 
tinta, tal como a conhecemos hoje. 

Este gravador seguiu o seguinte 
processo: 

— Depois de gravado o desenho a 
traço, envernizava de novo a chapa e 
dissolvia algumas pequenas zonas do 
verniz com um pincel embebido em 
terebentina; estas zonas a descoberto, 
eram bem desengorduradas. Em seguida, 
colocava a resina em pó e aquecia a placa 





para a aderência da resina à chapa e vol- 
tava de novo ao banho de ácido. Este, 
actuava entre os pequenos intervalos do 
metal a nu e em várias etapas, tal como 
para a água-forte. 

E também atribuído a este gravador a 
descoberta da água-forte de açúcar, cuja 
técnica será descrita no capítulo refe. 
rente à água-tinta. 

GOYA, pintor espanhol (1746-1828), 
foi o artista com maior obra gravada, 
quer em litografia, quer em gravura em 
metal. 

Foi GOYA o primeiro artista a utilizar 
aágua-tinta em gravuras temáticas. Deste 
processo destacam-se os “Caprichos” e 
os “Desastres da Guerra”. Por vezes, este 
artista trabalhava juntamente a água- 
-forte num desenho linear em que os 
valores eram obtidos a água-tinta; dá- 
-nos assim, este pintor, o melhor exem- 
plo da aplicação do processo a água-tinta, 
utilizando a combinação de vários grãos 
de resina. 

Às primeiras paisagens românticas a 
água-tinta são de FREDERICO LEWIS 
(1779-1856), gravadas na corte de 
Inglaterra. 

A água-tinta não foi utilizada regu- 
larmente antes de MAX KLINGER e 
PICASSO, de quem nós conhecemos 
todas as experiências com este processo. 

ROUAULT (1871-1958) fez as mais 
diversas experiências, trabalhando as 
suas gravuras sobre heliogravura. Servia- 
-se do rascador e brunidor como meio 
autónomo, alternando com água-tinta de 
açúcar, com efeitos de “roulette”, ponta 
seca, limas e tudo o que tinha ao seu 
alcance com a finalidade de ferir a chapa. 

Estas gravuras são muito torturadas, 
tal como a sua pintura. 

Em Portugal, quase todos os artistas 
utilizam esta técnica, destacando-se entre 
eles, POMAR, BARTOLOMEU DOS 
SANTOS, ALICE JORGE, JOÃO ABEL 
MANTA, NAVARRO HOGAN, TEI- 
XEIRA LOPES, MATILDE MARÇAL, 
MANUELA JORGE, DAVID D'ALMEI- 
DA, etc.. 


JÚLIO POMAR - Água-tinta. 
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JÚLIO POMAR - Pormenor da gravura anterior. 


JÚLIO POMAR - Outro pormenor da gravura anterior. 





TÉCNICA DA ÁGUA-TINTA 


A técnica da água-tinta é o processo 
que permite a obtenção de valores de 
cinza a negros profundos, numa chapa 
de metal, através de uma textura com- 
posta por grãos de resina. 

A água-tinta pode ser feita através da 
utilização directa dos grânulos grossos 
ou finos, colocados pela mão do grava- 
dor, em cima da chapa. Usando uma 
peneira, tecido fino ou também pelo 
processo da pulverização através de uma 
caixa. 

Na água-tinta directa, o gravador 
obtém grânulos grossos, sendo visível a 
textura obtida pela utilização de grãos de 
diversos tamanhos. Esta água-tinta tam- 
bém toma o nome de água-tinta de mão. 

Basta colocar os grãos em cima da 
chapa, distribuí-los segundo o critério 
escolhido e aquecê-los. O aquecimento 
fará fixar o pó da resina que isolará a 
chapa. 

Pode passar-se o pó de resina através 
de uma peneira, tarlatana ou pano fino 
para se obter um polvilhado regular ou 
irregular conforme o que o artista deseja 
fazer. Mas a uniformidade só se conse- 
gue através da caixa de resina. 

A utilização da caixa dá o nome à água- 
-tinta, que passa a ser água-tinta de caixa, 
e permite o controlo de superfícies com 
valores modelados de diferentes grada- 
ções de cinzas e negros. 

A sucessiva utilização de várias águas- 
-tintas numa zona, permite a obtenção 
de zonas lisas e aveludadas. 


A caixa da resina 


Uma caixa para a resina é relativa- 
mente fácil de construir. Serve para isso 
uma caixa de madeira alta (sempre mais 
de 50 cm de altura), que possa conter 
uma grelha fixa, para apoio das chapas, e 
um orifício ao qual se liga um fole de 
ferreiro, ou uma manivela fixa, capaz de 
levantar uma nuvem de pó de resina 
suficientemente espessa para que as 
chapas fiquem cobertas de uma camada 
uniforme. No caso de ser adoptada a 
solução da caixa de manivela fixa, ela 


deve ser equipada de grelha fixa ligada à 
manivela, portanto rodável, e à qual se 
colocou também uma franja de couro 
suficientemente larga, que ajudará a 
remover o pó de resina. 

O mesmo trabalho pode ser facil- 
mente conseguido com o fole, tendo o 
cuidado de rolhar o orifício que serviu 
para o colocar, depois da operação de 
sopragem. Esse orifício é colocado na 
base da caixa, pois assim poderá a venti- 
lação do fole remover o pó depositado no 
fundo da caixa. 


Utilização da caixa de resina 


Na grelha colocam-se as chapas, que 
por sua vez serão transportadas sobre 
uma grelha de arame. As partículas de 
resina ficam suspensas no ar e aos pou- 
cos depositam-se sobre a chapa. Se se 
colocar a chapa logo imediatamente, esta 
apanhará as partículas mais pesadas o 
que dará uma água-tinta de granulado 
grosso. Às partículas mais finas, ficam 
mais tempo em suspensão no ar depois 
da operação de sopragem, que é sempre 
feita em primeiro lugar, quer utilizando 
a manivela quer na solução do fole de 
ferreiro. Se se desejam águas-tintas mais 
finas, não se deve colocar a chapa logo 
após ter dado à manivela, mas sim espe- 
rar alguns segundos ou minutos. A chapa 
só deve ser retirada da caixa, depois de 
coberta com uma camada uniforme de pó 
que toma a coloração branca em contraste 
com a cor do cobre ou zinco. 

Pode-se substituir a resina por asfalto 
em pó finíssimo, tal como a resina. 

Uma caixa não pode servir simulta- 
neamente para resina ou asfalto; deve ser 
construída expressamente para um ou 
outro material. 


Fixação da resina às chapas 


Retira-se com o maior cuidado a chapa 
da caixa de pulverização e coloca-se na 
grelha do bico de Bunsen. A chama fixa 
as pequenas partículas de resina, opera- 
ção que facilmente se verifica pela 
mudança da resina em transparência. A 
aderência à chapa torna a resina trans- 














Esquema de uma caixa para resina. 


- caixa da resina 

- grelha fixa à manivela 
- manivela 

- pó de resina 

- franja de couro 

- fole 


- resina em suspensão 


vo ao ro 


parente, sem contudo a liquefazer. Nos 
intervalos dos minúsculos grãos, o metal 
fica a descoberto, facto visível apenas 
com o auxílio de uma lupa, intervalos 
que vão ser atacados pelo ácido (fig. 64). 

Preservam-se as zonas que se não 
desejam atacadas pelo ácido, isolando-as 
com betume da judeia bem como o 
reverso das chapas. 

A superfície assim tratada apresen- 
tará um aspecto granulado fino e regular. 
Os tempos de ácido, a profundidade da 
mordedura, as sucessivas operações 
seguintes, determinarão os valores de 
cinzas e negros. 

Aconselha-se o iniciado a fazer um 
exercício preparatório, paleta-guia, com 
os tempos da acção do ácido, o que será 
decerto da maior utilidade para aprender 
a controlar as técnicas da água-tinta e os 
valores que deseja. 

Tenha uma chapa de cobre de peque- 
nas dimensões, polida e desengordurada. 
Coloque-a na caixa, depois de ter accio- 
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E 


nado a manivela, para suspender o pó da 
resina. 

Execute todas as operações atrás 
explicadas até a chapa estar pronta a ser 
mergulhada no banho de ácido. 

Prepare um banho nas proporções 
recomendadas para o cobre (consultar 
capítulo referente a ácidos). Mergulhe a 


a) 


d) 


- grão de resina pousado na chapa 

- aderência do grão de resina pela acção do calor 

- acção do ácido nos espaços entre os grãos da resina 

- aspecto da chapa depois da acção do ácido, já sem 
resina 


nor» 


chapa já coberta de resina no ácido sem 
isolar nenhuma área, durante 3 minutos. 
Retire do ácido, lave e seque. Isole uma 
parte com betume da judeia conside- 
rando este valor o mais claro. Volte a 
colocar no ácido com o dobro do tempo, 
isolando novamente um segundo cin- 
zento e assim sucessivamente, até 30 
minutos. Anote os tempos de ácido e 
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execute as operações de limpeza, de iso- 
lamento e de banho de ácido. 

Ficará assim com uma escala de grada- 
ções que será um bom guia para orienta- 
ções futuras. Quando chegar ao fim da 
área que reservou para esse exercício, 
retire toda a resina com álcool, único dis- 
solvente da resina, e apronte a chapa 
paraa prova. Verificará que as gradações 
estão bem marcadas, e que os negros 
resultam das sucessivas mordeduras de 
ácido, e do tempo bem controlado no 
banho. 

Tire a prova, e anote em cada qua- 
drado os minutos que utilizou. A escala 
de valores é perfeitamente possível de 
controlar e possível é também a modula- 
ção das formas e planos por este pro- 
cesso. Para conseguir um negro mais 
fundo, será conveniente pôr resina em 
cima do valor negro para o tornar mais 
escuro. Pode contrariar-se a monotonia 
dos valores obtidos por este método, 
contrapondo aplicação de resina de grão 
grosso, tanto utilizando a caixa, como 
aplicando-a directamente. 

À invenção do artista e o seu poder de 
experimentação conseguem quase sem- 
pre obter resultados surpreendentes, 
neste domínio. 


Água-tinta de açúcar 


Este processo de água-tinta tem van- 
tagem para uma gravura desenhada, 
para que a expressão seja fluente como 
quem desenha à pena ou ao pincel. 

Depois da chapa bem polida e bem 
desengordurada com álcool puro ou ben- 
zina, é desenhada com uma solução de 
tinta da china com uma pequenina por- 
ção de sabão e saturada de açúcar. Em 
seguida derrete-se em banho-maria, para 
se obter uma solução homogénea que 
não deverá ser muito espessa para que 
corra bem, no caso de ser utilizada numa 
caneta de aparo. 

Se acontecer que a solução seja repe- 
lida pela chapa, isto significa que esta 
não está suficientemente desengordu- 
rada, o que indica que as operações têm 
de ser repetidas. 


Depois de bem seco o desenho, é 
coberto com uma fina camada de verniz 
de pincel onde se adiciona um pouco de 
benzina para que a secagem seja rápida. 
Mergulha-se a chapa em água tépida 
para que derreta mais rapidamente o 
açúcar que irá por sua vez levantar o 
verniz apenas nas zonas desenhadas. 

Com este processo obtém-se um dese- 
nho fiel com a expressão do trabalho 
directo. 

Como a restante chapa se conserva 
protegida pelo verniz e o desenho é 
linear, esta pode ir directamente para o 
ácido. No caso de se encontrarem zonas 
mais largas, ou superfícies grandes, é 
conveniente dar-lhe resina de caixa e 
fixá-la como para uma água-tinta nor- 
mal, e em seguida mergulhá-la no ácido. 

Este processo muito simples oferece- 
-nos a possibilidade de trabalhar direc- 
tamente um desenho a pincel ou caneta, 
sobre uma chapa de cobre. 


Lavis a ácido 


O Lavis a ácido é tão antigo como a 
água-forte linear. Em 1520, Daniel 
Hopper realizou duas gravuras cujo fundo 
têm a expressão dum lavis a tinta da 
China e este não era mais do que um lavis 
a ácido. . 

Esta prática não foi abandonada. É 
uma técnica cheia de surpresas, porque é 
difícil o controle do ácido numa chapa a 
descoberto, pois os valores não são visí- 
veis e portanto controlados. 

Trabalha-se o ácido como a aguarela, 
diluindo constantemente o ácido com 
água abundante. 

Para maior segurança nos valores, 
aconselhamos, por experiência pessoal, 
a grande vantagem de fazer o lávis sobre 
a chapa preparada com resina, tal como 
para a água-tinta, pois neste caso os 
valores podem atingir o negro e também 
a tiragem se fará com maior segurança. 


CAMILA LOUREIRO 


Água-tinta e água-forte. 


A resina em suspensão na caixa. 
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BARTOLOMEU DOS SANTOS 


Água-tinta com diversos valores. 





CAPÍTULO XI 


HISTÓRIA DA TÉCNICA 
DO VERNIZ MOLE 


É atribuído a Dietrich Mayer, artista 
suíço, a invenção do verniz mole por 
volta de 1620. 


Este artista teve a ideia de amolecer o 
verniz por intermédio de gordura, e 
“assim, obter a impressão de texturas que 
depois da acção do ácido apareciam nas 
estampas com grande nitidez e realismo. 


O Gabinete de estampas de Genêve 
conserva um estranho auto-retrato de 
Jean Etienne Liotard (1702-1789), gra- 
vado para ilustrar um tratado de pintura. 


À primeira vista, parece uma gravura à 
maneira negra, um pouco grosseira, mas 
é, com efeito, uma impressão de tecido 
sobre um verniz mole. No entanto, 
parece que o processo inicial era o de 
obter na gravura o aspecto de um dese- 
nho original, isto é, o registo do grão de 
papel. 

Em França, o verniz mole tornou-se 
uma prática corrente entre 1830-1840. 

Auguste Renoir - realizou as suas 


melhores gravuras em talhe-doce, com o 
emprego do verniz-mole, tal como os 
belgas Albert Delstanche (1870-1941) e 
Feliciano Rops (1833-1898). 


» Hoje emprega-se o verniz mole para 
efeitos de texturas diversas que funcio- 
nam como valores ou como efeitos gráfi- 
cos, ou ainda, num sentido mais realista. 
Esta técnica é utilizada especialmente 
nos processos de técnica mista. 


SÁ NOGUEIRA 
Água-tinta. 













TÉCNICA DO VERNIZ MOLE 


Coloque a chapa em cima do fogão de 
tintagem, quando suficientemente aque- 
cida aplique-lhe uma porção de verniz, 
que se retirou do boião com o auxílio de 
uma espátula. Com um pequeno rolo de 
pele, próprio para espalhar vernizes, 
rola-se sobre a chapa, de modo a permi- 
tir cobri-la por completo. 

Este verniz, permite o decalque de 





tecidos, folhas, insectos, etc., obtendo-se 
texturas que bem aproveitadas enrique- 
cem e valorizam a gravura. , 

Permite também o decalque de dese- 
nhos a lápis transportando para a chapa 
a textura do papel. 


Obtenção de texturas (rendas, folhas, 
etc.) fig. 62 


Depois de bem espalhado o verniz 
com o auxílio do rolo, coloca-se a chapa 
sobre o prato da prensa. Cobre-se com o 
tecido que se deseja decalcar. Protege-se 
com uma folha de acetato ou de papel 
encerado, para evitar que o verniz suje os 
feltros. Passa-se na prensa com pressão 
moderada. Retira-se o acetato e depois o 
tecido. Verificar-se-á que tudo ficou 
decalcado com fidelidade. Em seguida 
isole o que não pretende gravar, bem 
como o reverso da chapa e leve ao banho 
do ácido. 


Efeito de desenho a lápis sobre a chapa 


Espalhe o verniz mole em cima da 
chapa, perfeitamente polida e desengor- 
durada. Deixe esfriar. Coloque uma folha 
de papel, com algum grão ou textura de 
tecido. Comece a desenhar verificando 
de vez em quando se a pressão do lápis 
está correcta. Convém segurar com uma 
fita gomada um dos lados do papel, para 
que este não desacerte. 


Outros efeitos 


Existem vernizes à base de gomas 
lacas que podem em cima de um verniz 
mole provocar efeitos de craqueler (esta- 
laduras). Coloca-se o verniz mole, deixa- 
-se esfriar e aplica-se o verniz de goma 
laca. A secagem rápida da goma laca com 
uma elasticidade inferior ao verniz mole 
provoca efeitos estaladiços, muito apre- 
ciados por alguns gravadores. 


TÉCNICA MISTA 


Dá-se o nome da técnica mista à utili- 
zação de várias técnicas numa mesma 
gravura. 

Com efeito, uma chapa pode ser come- 
çada por uma ponta seca, por exemplo, e 
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acabar numa água-forte, água-tinta ou 
relevos profundos. A esta simbiose de 
técnicas dá-se o nome de técnica mista, e 
a sua boa utilização depende do conhe- 
cimento que o artista gravador tem de 
cada uma delas, ou mesmo da associação 
das técnicas tradicionais, tais como o 
buril, a água-forte, etc. 

Nada impede porém, que o gravador 
recorra a outros processos técnicos de 
gravura, xilogravura, litografia, serigra- 
fia ou linóleo e os incorpore na gravura 
em metal, conseguindo muitas vezes 
resultados verdadeiramente surpreen- 
dentes. 


CHAPAS RECORTADAS 


Todas as matrizes, chapas, madeiras 
ou outros materiais afins podem ser 
recortadas. Para isso, utilizam-se tesou- 
ras apropriadas, serras para madeira ou 
metal, mecânicas ou manuais que podem 
ser adquiridas nas lojas de ferramentas. 

O recorte das chapas, permite muitas 
vezes transformar uma gravura de for- 
mato tradicional rectangular ou quadrado, 
numa matriz diferente. 

Alguns artistas recortam as suas cha- 
pas, trabalhando-as cada uma por si e 
reunindo-as no prato da prensa no acto 
da tiragem, como se de um puzzle se 
tratasse: 

O único cuidado a ter com as chapas 
recortadas, é que todos os pedaços sepa- 
rados necessitam de ser limados e 
biselados. 

Na junção dos pedaços surge natural- 
mente uma linha branca provocada pelo 
recorte das arestas; essas linhas brancas 
são muitas vezes bem aproveitadas e 
incorporadas no próprio desenho da 
gravura. 


GRAVAÇÕES EM RELEVO NAS 
CHAPAS 


Alguns artistas colam à superfície das 
chapas materiais diversos, desde que 
não cortantes, aglomerados tantas vezes 
reconhecíveis depois do decalque do 
papel, valores que enriquecem superfí- 
cies e provocam texturas em relevo. 


A fixação de tais materiais exige colas 
bastante fortes à base de matérias sinté- 
ticas, resistentes à contínua passagem da 
prensa. : 

Outros artistas praticam como forma 
de expressão os relevos, vazios sem cor, 
cuja luz articula uma nova linguagem; 
associados a qualquer processo técnico, 
ou simplesmente executados em mate- 
riais resistentes (madeira, plexiglas, 
aglomerados, plástico, etc.), e desde que o 
mesmo permita a multiplicação da ima- 
gem, a sua utilização é relativamente 
fácil. 

Relevos, são também, todas as rugosi- 
dades provocadas nas chapas quer atra- 
vés dos ácidos, ou por meio de outras 
ferramentas que ferem os metais, ou por 
recorte desse material. As incisões pro- 
fundas depois de passadas pelo tórculo 
pesado da prensa, aparecem em relevos, 
e não necessitam de ser atintadas para 
que possam ser aproveitados apenas 
como relevos. Um oco, um orifício, por 
exemplo, provoca um relevo profundo, 
vincando o papel pelos bordos do círculo 
que o forma. Dos jogos dos vazios e dos 


PAULA REGO - Água-forte e água-tinta. 








cheios resultarão imagens que a luz 
modifica, imagens bem aproveitadas pela 
mão do gravador, que se traduzem em 
trabalhos de grande valor estético. 


A APLICAÇÃO DA FOTOGRAFIA NA 
CALCOGRAFIA 


A fotografia aparece hoje associada a 
quase todos os processos de gravura, 
sendo uma forma corrente a sua utiliza- 
ção entre os artistas modernos. 

O uso da fotografia exige equipamento 
diferente para a execução dessas gravu- 
ras, do que é utilizado nas gravuras de 
técnicas tradicionais, isto é, a inclusão na 
oficina de uma câmara escura e conheci- 
mentos básicos de fotografia. 

Largamente usada nas artes gráficas, 
ligada aos sectores da imprensa e publi- 
cidade e no livro, são muitos os processos 
técnicos de execução e variam conforme 
o fim a que se destinam. 

São conhecidos os processos de trans- 
ferir fotografias para as chapas de metal, 
sendo os mais vulgares os da colotipia, da 
fotogravura, da serigrafia, da fotolito- 
grafia, do offset, entre outros. 


SD 
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Chapas de metal já preparadas com 
emulsões sensíveis à luz, permitem o 
registo fotográfico por contacto ou pro- 
jecção de um negativo, que depois de 
reveladas com soluções apropriadas 
reproduzem o assunto desejado e permi- 
tem a sua multiplicação. 

As fotografias contrastadas em negros 
e brancos, são as mais fáceis de obter. 
Basta projectar o negativo ou colocá-lo 
'sobre a chapa. 

Os valores de claro-escuro na fotogra- 
vura, conseguem-se porém, com o auxi- 
lio de tramas, rede ou quadrícula muito 
fina (30 a 80 traços por milímetro), gra- 
vada ou fotografada em vidro, que se 
interpõe entre o original (negativo) e a 
chapa sensível. Modernamente existem 
tramas em forma de película, que se uti- 
lizam no ampliador fotográfico muitas 
delas com desenhos variados que podem 
modificar opticamente uma fotografia 
contrastada. 

Alguns artistas servem-se das foto- 
grafias apenas como ponto de partida 
dos seus trabalhos e utilizam gradações 
sensíveis de água-tinta, para completa- 
rem as imagens de valgres correctos de 
cinza e negro. 

Existem, desde o aparecimento desta 
técnica, modos de transferir fotografias 
para as chapas de metal, experiências 
que não constituem modernamente 
quaisquer segredos, permitindo registos 
muito fiéis. Através de soluções de gela- 
tinas bicromatadas conseguem-se fixa- 
ções de imagens projectadas ou por con- 
tacto. As dificuldades que neste campo se 
põem para o gravador são imensas se ele 
não tem a sua oficina equipada com 
câmara escura e ampliadores fotográfi- 


cos, dado que todos estes materiais são, 


bastante dispendiosos. 

As casas especializadas em materiais 
fotográficos têm emulsões resistentes, e 
reveladores que podem ser aplicados 
directamente nas chapas de metal. As 
chapas para rotogravura já preparadas 
para receberem a incidência da luz, são 
muito aplicadas pelos gravadores que 
trabalham com fotografia conjuntamente 
com os processos tradicionais. 


84 


Dadas as dificuldades que o gravador 
encontra neste domínio, recomenda-se 
vivamente a experimentação e o recurso 
às soluções através dos processos mais 
simples. As emulsões directas ou através 
dos meios oferecidos pela serigrafia. 

A aplicação da fotografia, se por um 
lado parece uma facilidade de criação, 
por outro põe problemas de natureza 
estética que exige da parte do gravador 
amadurecimento e desejo de investiga- 
ção, para que os trabalhos fiquem intei- 
ramente realizados. 

A utilização de matrizes já preparadas 
pelo processo da fotogravura são fáceis 
de transferir para as chapas de cobre ou 
zinco. 

Através do transporte dessa imagem 
por intermédio do decalque de prova 
fresca. Também pelo princípio do offset, 
isto é, atintanto a matriz e depois 
passando-lhe o rolo de borracha limpo 
para que a imagem fique depositada no 
rolo, que por sua vez fará a passagem na 
superfície da chapa polida. O rolo tem de 
ficar bastante carregado de tinta de 
transporte (preto máquina). 

Depois de seca, a chapa fica pronta 
para ser mergulhada no ácido cuja grava- 
ção se recomenda através do percloreto 
de ferro. 

Um processo simples e facilmente 
praticável é o da utilização das chapas de 
offset sensibilizadas, e depois passada a 
impressão da prova para as chapas de 
cobre ou zinco de modo a permitir um 
guia, para os trabalhos conjuntos de 
água-tinta de relevos, ou profundidades. 

Outro processo, também muito usado 
é a utilização de serigrafia como meio de 
passagem de imagens às chapas através 
de betume diluído, por ser este um iso- 
lante do ácido nítrico, permitindo que 
possam as chapas serem ainda trabalha- 
das com as técnicas tradicionais. 

O recurso a esta técnica implica 
conhecimentos da aplicação das emul- 
sões fotográficas nas redes. À passagem 
às chapas pode também ser feita com 
tinta litográfica de desenho (tusche), 
tinta de impressão diluída, ou outra tinta 
resistente ao ácido. 





62. Verniz mole com texturas vegetais. ALICE JORGE - Verniz mole. 


ALICE JORGE 
Verniz mole. 
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CAPÍTULO XII 


PREPARAÇÃO DAS CHAPAS PARA 
TALHE DOCE 


MATERIAIS NECESSÁRIOS 


Para a execução de gravuras em talhe 
doce, o material mais vulgarmente utili- 
zado é o das chapas de metal tal como o 
cobre, zinco e o latão sabendo-se no 
entanto que as chapas em estanho, ouro 
e prata, também o foram pelos gravado- 
res do séc. XV. Actualmente, a par da 
utilização das chapas de metal, alguns 
gravadores experimentam outros mate- 
riais, tais como placas acrílicas ou de ace- 
tato, trabalhando-as pelo fogo ou por 
processos químicos, ou mesmo talhando- 
-as ou gravando-as com pontas secas. 

Quando se adquire uma chapa de 
metal, cobre, zinco ou latão, tem de se 
considerar a sua dureza e a sua espessura, 
que são variáveis. A escolha do metal é 
condicionada aos propósitos do artista. 
Mais grossas se for para trabalhos de 
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mordeduras de ácidos e obtenção de 
relevos mais fundos. As chapas delgadas 
estão facilmente sujeitas a acidentes de 
marcas diversas, e no caso de placas de 
maior dimensão, podem sofrer abaula- 
mento na saída do tórculo. Nos trabalhos 
de água-tinta ou outros de natureza mais 
delicada cujo objectivo é a obtenção de 
valores mais ricos, ou de linhas mais 
puras, o cobre, é por certo, pela sua natu- 
reza, o metal “nobre”. Oferece maior 
segurança mesmo nos trabalhos de 
grandes tiragens. 

O zinco, embora largamente utilizado, 
de preferência nos trabalhos de relevo, 
não oferece garantias nas grandes edi- 
ções, provocando desgaste considerável 
que se não pode evitar por não ser possí- 
vel submeter a placa ao tratamento da 
galvanização. 

O latão é muitas vezes utilizado para 








fundos lisos. 


O Bater da chapa 


A chapa deve ser cortada com tesoura 
própria para cortar metal, dentro da 
esquadria, a não ser que o artista propo- 
sitadamente deseje utilizar o desacerto 
das arestas, e escolha de preferência o 
metal que esteja menos riscado e menos 
amolgado. 

Batem-se as placas com um maço de 
madeira, começando do centro para os 
bordos, em pancadas regulares, inter- 
pondo um pedaço de madeira lisa ou 
cartão prensado para evitar ferir o metal. 
Assim, amassando a chapa, os poros 
desaparecem, adquirindo esta, maior 
dureza e homogeneidade. 


Limar as arestas 


As arestas, bordos da chapa, devem 
ser rascadas com o rascador, para fica- 
rem livres de rebarbas agressivas, que 
não só cortariam o papel de prova, como 
os feltros e tornariam o seu manejo peri- 
goso para o gravador. Em seguida, deve 
sempre passar-se uma lima murça para 
alisar as arestas da chapa. 


Bisel 


Muitos artistas gostam de biselar as 
chapas. Este uso vem já de séculos ante- 
riores, onde os vincos do bisel bem lar- 
gos, aparecem visíveis em muitas das 
provas da época. O bisel, é conseguido 
com o auxílio das limas de metal, provo- 
cando uma ligeira rampa nos bordos da 
placa, para melhor entrada na prensa e 
evitar o corte ou marcas nos feltros da 
prensa. À espessura da chapa deve variar 
entre 0,7 mma 1,5 mm. 


Polimento da chapa 


Para quase todos os trabalhos de valo- 
res de claro escuro, a chapa é polida pri- 
meiro. Antes do começo do trabalho e 
para a obtenção de zonas lisas e brilhan- 
tes este polimento deverá ser perfeito 
para que os cinzas e brancos sejam bem 
contrastados. 


Existem dois processos para polir 
uma chapa de metal: o mecânico e o 
manual. Vamos explicar em pormenor o 
manual, visto que as lixadeiras eléctricas 
e as máquinas existentes nas casas espe- 
cializadas nos trabalhos de polir metais, 
são sobejamente conhecidas de todos. 


Pedra-pomes 


No caso de a placa se apresentar ris- 
cada, deve proceder-se a uma passagem 
de pedra-pomes, sólida, com água, isto 
antes de utilizar as lixas para desgastar a 
superfície, retirando-lhe assim, marcas 
ou riscos mais fundos. Esta operação, é 
feita de preferência com água corrente. 
Em seguida, utilizam-se as lixas de água 
para metais. Os números mais usados 
neste género de trabalho são o 400 e o 
600, se bem que qualquer número pode 
ser utilizado, consoante a marca das lixas 
que alteram a numeração de acordo com 
a rugosidade do abrasivo. 


Polir as chapas 


Começa-se por molhar a lixa mais 
grossa, num recipiente com água, e em 
movimentos circulares lixar a chapa. Ao 
fim de poucos minutos, forma-se uma 
papa acinzentada, resultante da fricção 
do metal e do grão abrasivo que compõe 
a lixa. Se a papa for espessa, e dificultar o 
movimento de fricção, acrescenta-se mais 
água, até se ter conseguido retirar da 
chapa os sulcos mais fundos. 

Em seguida, trabalha-se com a lixa 
mais fina até alisar completamente a 
placa, podendo terminar com a aplicação 
de carvão vegetal e lixa para polimento 
final. O espelhamento é conseguido com 
limpa metais, tais como solarine e branco 
de espanha, que também se pode mistu- 
rar com vinagre ou amoníaco. Estas 
sucessivas operações, ainda morosas, vão 
dando à chapa o brilho de um espelho tão 
necessário aos trabalhos do buril e ponta 
seca. 

Existem casas que vendem materiais 
para gravura onde se podem adquirir 
chapas já polidas, ou então mandar polir, 
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nas casas especializadas neste género de 
trabalho. 

O papel de jornal é também um 
óptimo auxiliar na limpeza, antes da 
operação de desengorduramento. 


Desengorduramento das chapas para 
talhe doce 


Por fim, a chapa necessita de ser 
desengordurada para uma eficaz aderên- 
cia dos processos técnicos que se vão 
utilizar. Este trabalho, é conseguido com 
a aplicação de álcool puro ou benzina, 
muito rapidamente para evitar a oxidação. 

Assim limpa, ela está pronta para ser 
trabalhada em qualquer das técnicas que 
se descrevem. 


VERNIZES RESISTENTES AOS 
ÁCIDOS 


Uma gravura é naturalmente conce- 
bida, segundo uma técnica que o grava- 
dor escolhe, e que se adapta aos fins que 
tem em vista. 





Assim, ele adquire ou prepara verni- 
zes que resistem à corrosão dos ácidos. 
Um verniz deve ser preparado com 
materiais de boa qualidade, ou comprado 
escolhendo-os de boa marca, para os 
diversos processos de gravação. 


Produtos que entram na confecção de 
vernizes 


CERA VIRGEM 

BETUME JUDAICO OU ASFALTO 
RESINA 

GOMA LACA 


Vernizes para a técnica da água-forte 


A cera virgem oferece uma base resis- 
tente à corrosão dos diferentes ácidos. 
Vende-se nas drogarias em pedaços sóli- 
dos e apresenta uma cor branco- 
-amarelada, entrando na composição de 
quase todos os vernizes. 


Verniz duro (modo de preparar) 


Receita semelhante à utilizada por 
Rembrandt: 


50 grs de cera virgem 

30 grs de resina bem pulverizada e 
peneirada 

25 grs de asfalto em pó também peneirado 


Derrete-se a cera virgem em banho- 
-maria e em lume brando. Devido a esta 
substância ser bastante inflamável é 
necessário tomar precauções, tais como, 
em vez de lume de chama, fogão eléctrico 
e de cada vez que se juntar um ingre- 
diente afastá-lo do lume. Afastar tam- 
bém todos os outros produtos inflamá- 
veis que existem na oficina, tais como 
benzinas, álcool, aguarrás ou petróleo. 

Juntar à cera virgem a resina moída, 
peneirada e o betume ou asfalto, também 
em pó e peneirado. Só depois de moídos 
e peneirados estes dois produtos devem 
ser pesados. Deixa-se derreter durante 
15 minutos, mexendo de vez em quando. 
Despeja-se em seguida todo o conteúdo 
num balde contendo água fria. O arrefe- 
cimento da substância preparada deve 
ser feito devagar de modo a permitir 
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moldar pequenas bolas. Espremem-se 
muito bem pequenos pedaços até conse- 
guir livrá-los de toda a água; em seguida 
podem embrulhar-se em folhas de 
alumínio. 

Este verniz encontra-se no mercado 
já preparado. 


Pez louro ou resina 


Às resinas são produtos da exsudação 
de certas árvores coníferas tais como o 
pinheiro e acácias. São solúveis no álcool, 
fusíveis e não voláteis. Vendem-se em 
grânulos aglomerados e podem usar-se 
em pequenos grãos ou em pó, pelo pro- 
cesso de pulverização. 

pez-resina (pez-louro), usa-se 
diluído em álcool e serve para preparar o 
verniz transparente, útil ao gravador na 
rectificação de pequenas zonas falhadas 
feitas através do verniz duro, com um 
pequena quantidade de cera virgem mis- 
turada na resina e será um verniz para 
continuar o trabalho. 

Espalha-se o verniz. A transparência 
permite abrir o traço no mesmo local. 


Verniz mole (modo de preparar) 
Receita para preparar verniz mole 


50 grs de cera virgem 
50 grs de resina em pó 
25 grs de betume em pó 
15 grs de sebo de vaca 


Derrete-se primeiro o sebo de vaca. 
Em seguida junta-se-lhe o resto dos 
ingredientes fervendo apenas durante 5 
minutos. As precauções são as mesmas 
recomendadas para o verniz duro. 
Guarda-se em pequenos frascos de boca 
larga. Pode aplicar-se um pouco de ben- 
joim para perfumar. Deve ficar como 
uma pomada macia. Este verniz, encon- 
tra-se no mercado já preparado. 


Betume da Judeia (asfalto) 


Os betumes são corpos líquidos pasto- 
sos que se encontram em grandes massas 
no seio da terra. Existe um betume cha- 
mado da Judeia ou Judaico, vulgo asfalto, 
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que se utiliza largamente na gravura para 
proteger os metais. 

O betume dá um excelente verniz de 
protecção contra a corrosão dos ácidos e é 
por assim dizer o verniz mais utilizado 
pelos gravadores. 

O asfalto pode também ser usado pul- 
verizado, tal como a resina, para a técnica 
da água-tinta. 

O betume vende-se líquido e já prepa- 
rada a solução para ser utilizada. Pode no 
entanto preparar-se a partir do asfalto 
em pó, misturado com aguarrás e derre- 
tido em banho-maria até adquirir a con- 
sistência desejada. 

Se desejar prepará-lo, leve ao lume em 
banho-maria uma porção de asfalto em 
pó, juntamente com aguarrás, tendo em 
conta que este dissolvente é bastante 
inflamável. Use um fogão eléctrico e 
proteja os cabelos. Afaste também todos 
os produtos inflamáveis da oficina. 
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e água-tinta. 


Quando o asfalto estiver derretido, mexa 
e retire-o do lume. 

O betume derretido aplica-se com 
pincel e serve para ocultar as zonas do 
trabalho que não se desejam expor à 
acção dos ácidos bem como para prote- 
ger todo o verso das chapas durante o 
período dos banhos. Seca-se bem a chapa 
antes de a mergulhar. 


Dissolventes dos vernizes 


A aguarrás, o petróleo e a benzina são 
os dissolventes usados para o asfalto, 
cera virgem e vernizes, duro e mole. 

Com o betume ocultam-se as zonas do 
desenho que se não desejam expor à 
acção do ácido bem como o verso da 
chapa. 

Contam-se os tempos de gravação, 
que não devem ser longos, visto que este 
verniz é menos resistente à acção dos 
ácidos por ser aplicado em camada muito 
fina. 


Materiais isolantes 


Existem para além dos vernizes já 
enumerados outros materiais isolantes 
de origem vinílica que podem ser utili- 
zados também como isolantes e resisten- 
tes aos ácidos. Assim, desde as fitas 
gomadas que permitem trabalhos de 
arestas rigorosas, até ao isolamento de 
chapas no seu verso com plásticos auto- 
colantes, tudo pode ser aplicado na 
chapa, desde que resistente ao ácido. 
Estes materiais têm vantagem de se des- 
colarem com facilidade evitando assim o 
trabalho de limpeza. Processo mais one- 
roso que o uso do betume, o artista só a 
ele recorre em trabalhos de linhas 
geométricas. 








CAPÍTULO XIII 


ÁCIDOS E EQUIPAMENTOS 


Os ácidos que mais usualmente se uti- 
lizam para a gravura em metal, são os 
seguintes: 

ácido nítrico 

percloreto de ferro 

mordente holandês (mistura de ácidos) 

ácido acéptico 

soda cáustica 

A utilização dos ácidos requer cuida- 
dos especiais, devido à emanação dos 
gases provenientes das reacções quími- 
cas, que se operam durante o tempo em 
que os ácidos atacam as chapas de metal, 
e que são nocivos à saúde. Assim, é 
indispensável que o local seja suficien- 
temente arejado, ou equipado com 
exaustor de fumos auxiliar. De preferên- 
cia, mesmo que não exista equipamento 
adequado, deve escolher-se uma casa 
com janela e se possível voltada para 
norte. 

O uso dos ácidos requer tinas espe- 
ciais, resistentes à corrosão. As que vul- 
garmente se utilizam nos laboratórios de 
fotografia são excelentes, pois são cons- 
truídas de plástico, altamente resisten- 
tes. Estas tinas, de variadas dimensões, 
tornam-se de grande utilidade, pois as 
placas não têm também as mesmas 
dimensões, sujeitas ao gosto de cada 
artista e às suas preferências. Antes do 
aparecimento destas tinas, muitas eram 
construídas de vidro ou madeira, cober- 
tas de várias camadas de betume, verniz 
que depois de seco é resistente à corrosão 
dos ácidos. 


Quando se prepara um banho, deve 
colocar-se primeiro a água no medidor, 
e nunca o contrário. O ácido agitado ou 
precipitado sobre um recipiente aumenta 
a sua temperatura e o seu volume e pode 
por acidente causar queimaduras graves. 

Existem garrafas de vidro escurecido 
que são próprias para conter ácidos e são 
fornecidas nos laboratórios em solução 
concentrada que é diluída em percenta- 
gens conveniente para este género de 
trabalho. 

Na casa onde se utilizam os ácidos, a 
água corrente é indispensável. Também 
o amoníaco, substância que neutraliza o 
ácido nítrico nos casos de ácido entor- 
nado nas roupas ou no chão, ou na sua 
própria destruição, isto é, num banho 
que se deseje inutilizar. 

Não se recomenda que se guardem 
grandes quantidades de ácidos, substân- 
cias sempre sujeitas a alterações que 
exigem cuidados. Para os casos de salpi- 
cos nas mãos ou nos olhos deve o grava- 
dor lavar abundantemente com água 
corrente. 


Ácido nítrico 

O ácido nítrico ou azótico é conhecido 
vulgarmente com o nome de água-forte. 
Exala um cheiro forte, denso fumo, e 
ataca todos os metais, menos o ouro e a 
platina. 

A sua diluição em água, para o cobre é 
a seguinte: 
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3 partes de água para 1 parte de ácido 


Para o zinco, a solução recomendada é 
de: 


6 partes de água para 1 parte de ácido 


Os metais em contacto com este ácido, 
libertam gás hidrogénio, o que pode 
verificar-se pela formação de pequenas 
bolhas na superfície do metal mergu- 
lhado, resultantes da transformação que 
se opera, isto é, da desoxidação. 

O ácido nítrico, actua mais rapida- 
mente se a água da diluição for morna, ou 
se a casa estiver aquecida. Também 
corrói mais depressa se a zona do metal 
exposto for maior, ou se o banho for 
agitado de vez em quando. À não remo- 
ção dessas pequenas bolhas, atrasa o 
tempo de mordedura. 

Uma solução de ácido nítrico para as 
chapas de cobre, nunca deve ser utilizada 
nas chapas de zinco, sendo este princípio 
também válido para o contrário, tendo 
em conta a destruição das chapas e as 
próprias reacções químicas. 


Como preparar uma solução de ácido 


1. Coloque a tina que vai utilizar, 
perto da janela, como atrás foi aconse- 
lhado. 

2. Forre a mesa onde prepara a solu- 
ção para o banho, com plástico ou fór- 
mica ou pinte de betume uma placa 
amovível onde colocará a tina. 

3. Prepare a solução, não esquecendo 
a recomendação de primeiro a água, 
depois o ácido. 

4. Observe todas as indicações ante- 
riores de reactivação e coloque a chapa 
com cuidado, para evitar salpicos. 

5. O tempo de mordedura é contado 
segundo a natureza do trabalho, a expe- 
riência e conhecimentos do próprio gra- 
vador, tendo em conta se o banho tem 
uma percentagem correcta ou já enfra- 
quecido por sucessivas mordeduras. 


As soluções para os banhos dos ácidos, 
têm um tempo de validade, conforme a 
sua utilização. O enfraquecimento do 
banho verifica-se pelo retardar do apare- 
cimento das bolhas de gás libertadas. 
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A mudança de um banho exige tam- 
bém precauções e é de recomendar o uso 
de luvas de borracha. 

Antes de inutilizar um banho de ácido 
nítrico, deve guardar uma pequena por- 
ção em frasco próprio, pois um banho 
antigo ajuda a reactivar um novo. Tam- 
bém os desperdícios de cobre, pequenos 
pedaços que ficam do acerto das chapas 
são de grande utilidade para apressar a 
reacção. 


Como neutralizar uma solução de ácido 
nítrico 


1. Deite na tina uma porção de 
amoníaco. 

2. A cor esbranquiçada e o fumo que 
se formam logo a seguir são resultantes 
da reacção do ácido ao seu neutralizante, 
o amoníaco. A verificação desse facto dá 
ao gravador a certeza de poder deitar 
fora a solução sem qualquer perigo. 

3. Lave bem a tina com água. 

4. Nunca, em caso algum dilua directa- 
mente ácido para dentro de uma garrafa. 
O ácido nítrico na solução preparada para o 
banho das chapas de cobre e depois de ter 
servido, apresenta uma cor azul intenso. 
Com o zinco dá-se apenas um escureci- 
mento do tom natural. 

Uma solução que serviu a cobre, não 
pode servir a zinco e vice-versa. 


Percloreto de ferro 


O percloreto de ferro vende-se em 
forma granulada e apresenta uma cor 
amarela. A solução para o banho é feita 
por saturação em água. À solução satu- 
rada deve juntar-se igual quantidade de 
água. 

É muito sensível à humidade, sendo 
difícil de conservar, pois liquefaz-se 
facilmente. Basta retirar a rolha da 
embalagem durante uma noite para que 
tenha absorvido toda a humidade sufi- 
ciente para a saturação. Não exala fumos, 
mas deixa manchas castanho-averme- 
lhadas em tudo onde toca. 

Antes de usar uma solução já ante- 
riormente utilizada, é necessário limpá- 
-la dos sedimentos de ferrugem. Assim, é 





preciso coar este ácido antes de voltar a 
usá-lo. Também se utiliza amoníaco para 
neutralizá-lo, ou bicarbonato de soda. 

A colocação da chapa dentro da tina 
deve ser no sentido inverso da parte gra- 
vada, assente em quatro pedaços de bor- 
racha, de modo que a chapa fique livre do 
contacto dos resíduos que se depositam 
no fundo da tina. Lento, mas de grande 
profundidade e perfeição, não é muito 
utilizado pelos artistas-gravadores. 

Uma chapa mordida pelo percloreto 
de ferro, necessita de ser lavada, antes da 
tiragem da prova. Os resíduos deposita- 
dos nas linhas do desenho serão removi- 
dos num banho de ácido hidroclórico 
(espírito de sal), na proporção de 1 parte 
de ácido para 4 de água. 


Mordente holandês 


Esta composição resulta de uma mis- 
tura de ácidos: 


clorato de potássio 
ácido hidroclórico (clorídrico ou espí- 
rito de sal) ácido muriático 


Existem variadas fórmulas do mor- 
dente holandês. Umas lentas, outras 
rápidas. 

Vamos referir algumas aconselhadas 
por livros da especialidade e já utilizadas 
com grande êxito. 


10 partes de espírito de sal (ácido 
muriático) 

2 partes de clorato de potássio 

50 partes de água quente 

ou 

30 grs de espírito de sal 

6 grs de clorato de potássio 

150 grs de água quente 


A preparação do mordente holandês 


Coloque uma parte de água que vai 
utilizar (10 partes) juntamente com 4 
partes de clorato de potássio e leve em 
vasilha própria de ir ao lume, em chama 
muito baixa para que os sais se derretam 
lentamente. 

Deite as 70 partes de água que restam, 
na tina dos ácidos, e misture-lhe o espí- 
rito de sal (ácido hidroclórico ou muriá- 


tico). Abra a janela. Em seguida deite a 
mistura dos sais de potássio e retenha a 
respiração ou retire-se do local, ou use 
uma máscara. Durante S minutos esta 
mistura exalará um gás altamente vene- 
noso, resultante da reacção; findo este 
tempo está pronto a ser utilizado. 

As penas de aves são usadas para 
remover as bolhas de gás em todas as 
misturas de ácidos, ou banhos, durante a 
imersão das chapas. Também no caso de 
mordeduras directas sobre zonas da 
chapa, em que se pretende que fique gra- 
vado o efeito da pincelada feito pela 
pena. Utiliza-se também como auxiliar 
de gravações pequeníssimas, ou ainda 
para correcções. 


Limpeza das chapas, após a utilização do 
verniz 


Uma chapa é facilmente limpa, em 
cima de jornais, desde que se use o dis- 
solvente do verniz; existem, no entanto, 
artistas que preferem uma caixa só para 
as limpezas das chapas. Essa caixa, pode 
ser de madeira forrada de plástico ou 
matéria isolante. Cheia até meio com 
serradura ou trapo-desperdício, estes 
materiais absorvem a gordura dos dis- 
solventes dos vernizes. Oferecem porém, 
alguns inconvenientes, pois nem sempre 
é possível limpar a serradura ou o des- 
perdício de matérias que riscam, muitas 
vezes de difícil correcção. Assim pode 
usar-se a limpeza dos vernizes, em cima 
de jornais ou trapos que oferecem maio- 
res vantagens de segurança. 


Limpeza das chapas depois da acção do 
ácido 

Uma chapa depois de mordida pelo 
ácido, deve ser lavada com água corrente, 
antes de ser limpa, para a livrar de todos 
os resíduos de ácido. A resina é retirada 
com álcool, visto ser este o seu dissol- 
vente. O betume e outros vernizes serão 
retirados com petróleo ou aguarrás. 

Uma chapa antes de chegar à bancada 
de tintagens, deve estar desengordurada 
dos dissolventes que serviram para 
remover os vernizes. A gasolina, a ben- 
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zina e o álcool são óptimos desengordu- 
rantes e produtos de limpeza. 


MORDEDURA PROFUNDA 


Já atrás se disse que o maior tempo de 
imersão das chapas no banho de ácido 
provoca corrosões profundas que dão 
relevos, depois de atintadas ou não 
(tiragem a seco) e passadas pela prensa. 

Se o gravador deseja um gravado pro- 
fundo prepara a chapa para que ela possa 
aguentar essa imersão por longas horas. 

A chapa deve ser previamente coberta 
de verniz de betume, deixando a desco- 
berto apenas as zonas que deseja gravar. 

O betume deve ficar bem seco antes da 
imersão e se utilizar o banho pelo ácido 
nítrico, procure que o ácido não esteja 
muito forte que possa rebentar o verniz. 
Se utilizar outro resistente qualquer, as 
precauções serão idênticas. Recomenda- 
-se que vigie a chapa por que é necessário 
afastar as bolhas que se formam à super- 
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fície do metal, pois estas provocam uma 
barreira à própria corrosão. Esta remo- 
ção é normalmente feita com uma pena 
de ave, cuja gordura natural não é ata- 
cada pelo ácido. 

No caso de desejar apenas gravar uma 
pequena superfície numa zona da chapa, 
pode utilizar o seguinte método: 


1. Envernize apenas a chapa nas zonas 
que não pretende gravar, com verniz de 
protecção (betume).. 

2. Coloque uma pequena barreira 
fechada feita com plasticina à volta da 
zona que deseja gravar. 

3. Com um pequeno copo medidor 
encha a pequena barreira formada pela 
plasticina com ácido nas proporções 
convenientes. 

4. Retire o ácido, acabado o tempo de 
corrosão, fazendo uma abertura na plas- 
ticina e verta o ácido para dentro da tina. 

5. Retire a plasticina. 

6. Lave bem, retire o verniz e proceda 
normalmente para a tiragem da prova. 
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CAPÍTULO XIV 


TINTAGEM 


BANCADA DE TINTAGEM 


A bancada onde se processa a tinta- 
gem das matrizes, deve estar equipada 
com um fogão de baixa voltagem, e com 
uma pedra mármore, suficientemente 
larga, para permitir fazer os tinteiros, 
preparação da tinta, quer estes sejam a 
preto ou a cores. 

O fogão eléctrico é composto de uma 
larga chapa de ferro, onde assentam as 
matrizes que vão ser atintadas. O pro- 
cesso de tintagem, é naturalmente con- 
dicionado pela técnica que o gravador 
usou na execução do seu trabalho. 

Uma gravura a água-tinta, água-forte, 
ponta seca, buril ou mezotinta (maneira- 
-negra), é atintada pelo processo de talhe 
doce, isto é, utilizando uma boneca que 
introduz a tinta nos gravados da chapa. 
Para a ponta seca e buril a limpeza final 
deve ser executada coma chapa fria, para 
a tinta não ser demasiado removida. 

Uma gravura com relevos, pode ser 
atintada tanto a talhe doce como a rolo, 
pois as suas superfícies bem marcadas 
permitem a sua utilização. 

Nos princípios do aparecimento da 
gravura a tinta usada para a tintagem a 
talhe doce era a cor preta, e um pouco 
mais tarde, o sépia, sendo contudo o 
preto que predominava, exigindo-se da 
boa gravura um bom contraste de pretos 
e brancos. Mesmo antes da aplicação 
directa da cor nas gravuras, ela apareceu 
colorida à mão, tendo sido os ingleses os 
mestres deste processo. Aos poucos a 
gravura passou a utilizar a cor directa- 


mente, durante a tintagem e hoje ela é 
usada largamente, quase sem limites 
técnicos para o conseguir. 


Tinta preta (preparação) 


À tinta preta para a tintagem de 
matrizes em cobre, zinco ou outro metal, 
existe já preparada no mercado e pronta 
a ser utilizada nos diversos processos de 
tintagem, talhe doce ou rolo. Pode no 
entanto preparar-se a partir de pigmen- 
tos de boa qualidade, misturados com 
óleo de linho crue fervido, e volumes iguais 
de negro de fumo e pó de sapato. A prepa- 


ração da tinta por este processo, exige 
também o conhecimento da técnica usada 
pelo gravador. Assim, para gravações 
muito fundas deve preferir-se o óleo 
mais fino do que o usado para a prepara- 
ção de tintas aplicadas nas gravações de 
superfície. 

Coloque as quantidades dos pigmentos 
moídos na pedra da bancada de tintagem, 
quantidade suficiente para a tiragem que 
deseja fazer. Junte-lhe óleo (partes iguais 
de óleo cru e óleo fervido) e aos poucos 
bata misturando a tinta com a espátula, 
até conseguir uma massa homogénea, 
suficientemente cremosa, fácil de espa- 
lhar sobre a chapa aquecida. Se opta pela 
preparação da tinta a partir dos pigmen- 
tos, é conveniente usar a que se prepara 
na altura, e nas quantidades exigidas para 
a tiragem que se deseja fazer. 
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A obtenção de maior ou menor con- 
traste ou tonalidade é conseguida tanto 
pela utilização nas quantidades de óleo 
ou maior ou menor limpeza das chapas. 
Recomenda-se, no entanto, que os valo- 
res a obter já devem ser marcados pela 
gravação e não pela tintagem. 

Uma gravura, como já atrás foi dito é 
uma multiplicação de uma imagem igual 
de prova para prova. Por muito bom que 
seja o impressor, é sempre difícil contro- 
lar os valores de prova para prova, 
quando eles são obtidos à custa de tru- 
ques de tintagem, e não dos valores cor- 
rectos controlados pela gravação. 

Ao preto (negro de fumo e pó de 
sapato), podem ser acrescentados outros 
pigmentos, tais como o vermelhão para 
a obtenção de sépias (quantidade mií- 
nima) ou um pouco de betume (poudre 
de moumie), que dará à tinta um aspecto 
envelhecido. E 

Não deve ser esquecido também, que 
certos pigmentos ficam enfraquecidos 
pelo abuso do óleo. Utilize sempre óleo 
de linho nas proporções convenientes 
para cada técnica. Se optar pelas tintas 
enlatadas prefira as de melhor qualidade 
que se vendem nas casas de materiais 
gráficos. Evite os vernizes de mistura 
recomendados para as tintas enlatadas 
do tipo offset. 

Prepare uma tinta mais consistente 
nos casos de ponta seca, buril, água-forte 
mas mesmo assim suficientemente macia, 
e uma tinta mais fluida para a maneira- 
-negra (gravações fundas ou água-tinta). 


Tintagem de talhe doce 


Coloque a matriz na placa do fogão 
para a aquecer ligeiramente. Com o auxí- 
lio de uma boneca de feltro, ou de tarla- 
tana, introduza a tinta por toda a chapa 
em movimentos circulares (fig. 42) até 
que a chapa fique totalmente coberta de 
tinta. Retire do aquecimento e utilize 
para limpar o excesso da tinta uma tarla- 
tana à qual retirou a goma. Faça uma 
rodilha fofa da tarlatana macia. Em 
movimentos circulares por toda a chapa, 
limpe até que só as zonas gravadas apa- 
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reçam bem cobertas. Com outra tarla- 
tana mais limpa, retire o excesso. No 
caso de usar a cor, terá que utilizar uma 
tarlatana para cada cor (fig. 42, 43). 


Limpeza de mão na chapa 


Algumas matrizes, na fase de tinta- 
gem, levam ainda acabamento com lim- 
peza de mão. Esta limpeza de mão é feita 
em movimentos rápidos do centro para 
os bordos da chapa. Limpa-se a superfí- 
cie cujas zonas brancas ficam desengor- 
duradas passando a mão por branco de 
espanha. Por vezes, o artista prefere dei- 
xar as gravuras envolvidas num véu 
cinza, e neste caso não recorre à limpeza 
de mão. Antes de colocar a chapa no 
prato da prensa, deve limpar com um 
pano o bisel de chapa. 

Querendo um envolvimento maior de 
todos os valores, deve na fase final aque- 
cer de novo a chapa e passar sobre ela 
uma tarlatana limpa (retroussage), ope- 
ração que se destina a levantar melhor 
todos os valores abatidos pela limpeza. 


Tintagem de rolo 


A tintagem de rolo nas chapas de 
metal é vulgarmente utilizada para as 
gravuras a cores. Um processo desen- 
volvido por Jacques Villon e por Stanley 
Hayter será tratado no capítulo refe- 
rente à cor. 

Os rolos podem dividir-se em duas 
categorias: moles e duros. Os rolos moles 
são feitos de borracha ou gelatinas macias 
e estão normalmente fixos a um suporte 
metálico. Os seus diâmetros são variá- 
veis. Os rolos duros, cuja estrutura é 
geralmente feita de madeira revestida de 
linóleo, servem para atintar as zonas de 
superfícies em relevo. O rolo mole 
utiliza-se para atingir as gravações em 
profundidade. 


A Prensa 


As prensas usadas para a tiragem de 
gravuras em metal, chamam-se prensas 
de tórculo. No princípio do seu apareci- 
mento eram totalmente fabricadas em 











madeira. Mais tarde, com o avanço da 
técnica, aparecem fabricadas também 
em ferro. 

São geralmente compostas por dois 
grandes rolos, maciços no caso da 
madeira, e ocos quando feitos em ferro. 
Estes podem ser de diferentes diâmetros 
mas de comprimento igual e trabalham 
um por cima do outro. Entre eles, desloca- 
-se uma prancha de madeira ou ferro, 
chamada o prato ou leito da prensa. 

A pressão e o funcionamento são 
inteiramente manuais, mas moderna- 
mente também existem prensas accio- 
nadas electricamente. 

Existem prensas de vários tipos e 
tamanhos. Às prensas dos profissionais 
são de grande tamanho e permitem tira- 
gens de provas de matrizes grandes. 

Conseguem-se também prensas peque- 
nas, cujo funcionamento pode fazer-se 
em cima de uma bancada de trabalho. 

Uma prensa de ferro, necessita de ser 
lubrificada e afinados os mecanismos de 
pressão. Bem tratadas, as prensas têm 
duração quase ilimitada, tão simples é o 
seu funciorfamento. 


Feltros 


Uma prensa tem de estar equipada 
com feltros macios que passam entre o 


tórculo, a chapa e o respectivo papel de 
prova. 

E vulgar utilizar um jogo de três fel- 
tros de diferentes espessuras e qualida- 
des. O mais fino é o que ficará em con- 
tacto com o papel colocado sobre a 
chapa. Este facilita a passagem da tinta 
ao papel, pela pressão exercida pelo tór- 
culo sobre o feltro. Sendo o ideal usar 
três camadas, não quer dizer que se não 
possam tirar provas usando apenas um 
feltro macio. Tudo depende da pressão 
dos rolos que compõem a prensa. Os 
feltros devem manter-se limpos. Com a 
continuação da tiragem têm tendência 
para endurecer devido à cola que se vai 
desprendendo dos papéis de prova, 
durante a tiragem. Os feltros são tecidos 
que podem ser lavados, mas só depois de 
convenientemente secos, devem voltar a 
ser usados. 


Mitenes 


Os mitenes são pequenos pedaços de 
latão, alumínio fino ou cartão, dobrados 
em forma rectangular, que servem para 
prender as provas e evitar que os dedos 
do impressor sujem os papéis. 

Eles são de grande utilidade dentro da 
oficina e sem eles torna-se quase impos- 
sível tirar provas sem o auxílio de um 
ajudante. 
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CAPÍTULO XV 


IMPRESSÃO A CORES 
EM TALHE DOCE 


Para os gravadores antigos, e mesmo 
os maiores como Diirer, Rembrandt ou 
Goya, a cor consistia na riqueza dos valo- 
res, do negro ao branco passando por 
uma gama rica de cinzentos. 

À tintagem em várias cores sobre uma 
só chapa foi descoberta por alguns artis- 
tas isolados do séc. XVII como Hercules 
Seghers que atintava as suas gravuras a 
cores. 

O primeiro método conhecido, foi o de 
Bartolozi para o processo do pontilhado. 
Esta tintagem era feita à boneca, e apesar 
da grande habilidade utilizada para tal, 
esta ficava sempre com uma expressão 
mole, que mais parecia uma má pintura, 
pois não era exacta, nem assegurava uma 
tiragem uniforme. 

Jacob-Cristophe le Blond, nascido em 
Francfort (1677-1741) e seu continua- 
dor, Gauthier Dagoty, físico e assistente 
de Blond, inspirados nas teorias de 
Newton sobre a decomposição da luz 
solar, aplicam estas à impressão da gra- 
vura a cores, assim: 

— Das três cores primárias, azul, 
vermelho e amarelo, obtinham, por 
sobreposição, as cores secundárias, verde, 
laranja e violeta. 

Para estas sobreposições de cores, bas- 
tavam apenas três chapas, que conti- 
nham cores primárias. Estas chapas, 
eram impressas umas sobre as outras, 
com o estudo prévio dos tons obtidos por 
sobreposição. Por vezes era impresso 
uma chapa a negro que continha um 
desenho. 
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Le Blond, foi portanto, o verdadeiro 
inventor da quadricromia. 


O uso da cor 


Todos os processos técnicos da gra- 
vura, permitem o uso da cor. 

Os primeiros ensaios, começaram a 
ser feitos na Alemanha, no séc. XVIII, 
logo seguidos pela Inglaterra e pela 
França. Um gravador experimentado, 
consegue obter valores equivalentes aos 
da pintura e individualiza o seu trabalho 
tal como noutra forma de expressão. 

Hoje, existem separadores de cor por 
métodos fotográficos, largamente utili- 
zados nos processos de impressão comer- 
cial e industrial. Apesar disso, o artista 
que usa a gravura tradicional como meio 
de expressão, recorre pouco a esses 
métodos dispendiosos e continua a usar a 
cor pelos métodos tradicionais. O grava- 
dor consegue também sistemas de tinta- 
gem que lhe permitem conseguir belos 
efeitos. 

Às variantes que se têm introduzido 
na aplicação da cor, são resultantes de 
práticas e investigações que os artistas 
têm feito, cujos ensinamentos vão pas- 
sando de uns para outros. E se, alguma 
coisa mudou na aparência técnica das 
gravuras, não foram os métodos de tin- 
tagem, mas sim a concepção das ima- 
gens. O modo como o artista comunica, e 
outras formas de expressão que estão de 
acordo com a linguagem actual e que têm 
paralelo com outras formas de arte. 
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CORES QUE O GRAVADOR PODE UTILIZAR 


As cores usadas para a tintagem do 
processo talhe-doce, podem ser prepa- 
radas através de pigmentos tal como o 
preto, que o gravador (impressor) mis- 
tura com óleo nas quantidades desejadas. 
Aparentemente, uma tinta dá-nos a ideia 
de ser um produto homogéneo, mas de 
facto trata-se da resultante da mistura de 
um pigmento e de um aglutinante (óleo). 
É o pigmento que dá à tinta as suas carac- 
terísticas de tonalidade, intensidade e 
frescura. 

Existem tintas expressamente fabri- 
cadas para os trabalhos da gravura e 
prontas a usar tal como saem da lata. 
Em Portugal, porém, ainda não se fabri- 
cam essas tintas e o gravador experi- 
menta algumas dificuldades tendo quase 
sempre de recorrer às tintas para offset. 
Usadas tal como saem da lata, elas apre- 
sentam uma inadequada preparação que 
as torna difíceis de limpar na superfície 
da chapa e dá grande morosidade à ope- 
ração de tintagem. 

Para evitar esses inconvenientes 
recomenda-se a preparação da tinta, 
misturando-a com uns pingos de óleo de 
linho cozido ou vaselina líquida a que se 
junta um pouco de carbonato de magné- 
sia. As proporções da mistura são difíceis 
de recomendar. Uma tinta no entanto 
não deve separar-se até 15 cm de levan- 
tamento com a espátula. O gravador 
deve fazer experiências também neste 
campo, dado que uma tinta demasiado 
liquefeita tem tendência para repassar O 
papel de prova, deixando no verso uma 
auréola gordurosa. Isso acontece tam- 
bém, sempre que a proporção não é cor- 
recta entre a mistura do óleo cru e cozido. 

As cores mais utilizados são as primá- 
rias (azul, vermelho, amarelo) além do 
preto e branco opaco e transparente. Da 
mistura resultam as cores secundárias e 
os tons. As tintas também se podem uti- 
lizar mais transparentes com o branco 
transparente ou mais opacas usando o 
branco opaco. 

O uso da cor, requer conhecimentos 
básicos do modo de preparar os tons e da 
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aplicação correcta nas chapas, concebi- 
das pelo artista a pensar nos seus resul- 
tados finais. Uma chapa, ao longo da sua 
execução vai sendo avaliada por tiragens 
de provas de estado ou ensaio, com tinta 
preta, que melhor fornece a informação 
dos valores certos de formas e contras- 
tes. É um erro, pensar que uma gravura 
mal concebida pode ser remediada pela 
cor. Resultados desses são como pinturas 
sobre a chapa, que não garantem provas 
iguais de tiragem. 

A força de uma imagem, ou delicadeza 
de motivo, já tem de existir, independen- 
temente da cor a utilizar. 


Métodos de tintagem de uma gravura a 
cores 


São diferentes os métodos de tinta- 
gem, para gravuras concebidas para o 
talhe-doce (ponta seca, buril, água-forte, 
maneira-negra, água-tinta) e os métodos 
de tintagem aplicados em chapas em 
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relevos ou trabalhadas em técnicas mistas. 

Basicamente o procedimento para a 
tintagem de uma gravura a cores, é o 
mesmo que o usado para uma gravura a 
preto. 

Tem de ter-se em conta que cada 
chapa conterá uma cor, dependendo as 
chapas do número de cores. 

Também as tarlatanas terão de ser 
divididas por cores ou tons de modo a 
que se possam evitar as misturas. 

Também os vários tinteiros têm de ser 
feitos afastados uns dos outros, pelo 
mesmo motivo. 

No método usado por Jacques Villon, 
utilizam-se várias chapas gravadas a 
ponta seca ou água-forte ou mesmo 
água-tinta, que são atintadas separada- 
mente e depois reunidas na mesma 
prova, no acto da tiragem. Trata-se de 
um método que é apenas uma variante 
de outros usados anteriormente. 


O Método de Stanley Hayter 


Este artista inglês, mas radicado em 
França, fundador do célebre atelier 17, 
desenvolveu um método para as gravu- 


ras em relevo, que é amplamente des- 
crito nos seus livros. 

O método baseia-se no princípio da 
não miscibilidade de duas substâncias 
com viscosidades diferentes. 

Comece pelo seguinte exercício, que 
lhe permitirá melhor entender todo o 
processo. 

1. Prepare uma chapa de zinco com 
uma certa espessura, capaz de permitir a 
corrosão de várias camadas (consulte o 
capítulo referente à preparação de cha- 
pas) (fig. 33, 34, 35, 36). 

2. Tenha o cuidado de desengordurar 
a chapa com benzina ou álcool no seu 
acabamento final. 

3. Risque, com o auxílio de uma ponta 
de água-forte sobre verniz mole, traços 
em vários sentidos com largueza de mão, 
de modo que os mesmos atravessem a 
superfície em várias direcções. Quatro, 
será suficiente. (Com este exercício pre- 
tende o autor do método contribuir para 
a desinibição perante uma chapa cuida- 
dosamente polida) 

Mergulhe no banho do ácido (consulte 
as tabelas de proporção). 

4. Tirea primeira prova, numere-a de 
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1.2 prova de estado. Em seguida limpe a 
chapa para trabalhar a fase seguinte. 

5. Aplique verniz mole, por toda a 
superfície (veja cap. ref.), empregue 
um material que confira textura (tarla- 
tana ou rendas, elementos vegetais, etc.) 
e isole uma ou duas formas, com betume. 

6. Leve ao ácido o tempo suficiente de 
corrosão, lave e tire uma prova, que 
numera de 2.2 prova de estado. Verifi- 
cará que em relação à primeira, o aspecto 
geral ficou bastante alterado. 

7. Depois de previamente bem desen- 
gordurada, aplique resina para fazer uma 
água-tinta (ver cap. ref.) isolando for- 
mas em sentido contrário às anteriores e 
usando grãos de resina diferentes. Trata- 
-se de contrariar formas aplicadas ante- 
riormente, que segundo o autor forçam o 
gravador principiante a não ficar agar- 
rado ao motivo, e a saber articular um 
assunto. 

8. Mergulhe no ácido e tire nova- 
mente a prova, que será a 3.º prova de 
estado. 

A partir desta altura, deve preparar a 
chapa para corrosões mais fundas que as 
anteriores (relevos), isolando algumas 
formas, sempre diferentes das anterio- 
res, criando novas formas que podem 
simultaneamente funcionar como fundo 
e forma. 

9. Trata-se da 4.º prova de estado. À 
chapa assim preparada, apresenta vários 
níveis de gravação, umas em superfície, 
outras em profundidade. 


Tintagem no método de Stanley Hayter 


Preparam-se duas cores primárias, 
por exemplo, vermelho e azul, na ban- 
cada das tintas de cor, que deve ser sufi- 
cientemente larga, para permitir mais 
do que um tinteiro de cores. Colocam-se 


- de um lado um pouco de tinta vermelha, 


e do outro tinta azul. 

Com tinta vermelha misturamos óleo 
de linho cru de modo a torná-la mais 
fluida. 

A tinta azul, se estiver muito seca 
quando sai da lata, deve levar apenas um 
ligeiro pingo de óleo cru para permitir 
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espalhar-se com o rolo, ficando sempre 
mais espessa que a outra. 

A chapa, desengordurada será em 
seguida aquecida e atintada pelo pro- 
cesso de talhe-doce, com um tom, por 
exemplo negro. O artista evidentemente, 
preparará as cores que achar mais con- 
venientes e que se adaptem ao que pre- 
tende no seu trabalho. 

A matriz depois de atintada de negro, 
é limpa até que as superfícies lisas 
fiquem brilhantes; isto consegue-se com 
limpeza de mão ou passando um pedaço 
de papel fino na limpeza final. A chapa é 
levada para a bancada onde os rolos estão 
preparados com as tintas líquidas e 
espessas. 

O rolo duro distribui a tinta líquida, 
neste caso o vermelho, por toda a super- 
fície da chapa. O diâmetro do rolo tem de 
estar de acordo com o tamanho da chapa 
a utilizar, e este passará sobre a chapa de 
uma só vez. Em seguida, passa-se o rolo 
mole, que está carregado de tinta azul, 
mais espessa (vidé o exemplo n.º 1). 

A espessura de cada tinta (espessa e 
mais líquida) não permite que estas se 


misturem e dão como consequência tons 
que não se misturam (puros). 

Os resultados são muitas vezes sur- 
preendentes e são de aconselhar exercí- 


cios, variando e alternando a colocação 
das tintas com orientação nos exemplos 
dados até à obtenção de resultados que 
satisfaçam o artista. 


Exemplo de outro esquema recomen- 
dado por Hayter, utilizando o negro, azul 
e vermelho. 


Exemplo n.º 1 





Talhe-doce 
Negro 1 Rolo duro 
: Rolo mole 
Tintagem com Azul 2 
limpeza de modo . os Vermelhos Resultado 
a que só os Tinta líquida 
rebordos do gravado (misturada Tinta Obtenção 
retenham a tinta com óleo cru) espessa de cores puras 


Exemplo n.º 2 


Rolo mole Rolo duro 
Talhe-doce 2º 3º Resultado 
Lo Vermelho 3 Azul 2 Obtenção 

) Tinta Tinta mais de cores 
Negro 1 espessa líquida sobrepostas 
Exemplo n.º 3 

Talhe-doce 

Rolo duro Rolo mole 
1º 

2º 30 Resultado 
Negro 1 
Saturado Azul 2 Vermelho 3 Obtenção 
de vermelho Tinta Tinta de cores 
ou azul espessa mais líquida sobrepostas 
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quan e a 


MANUELA JORGE - Técnica mista. 


Como imprimir as cores 


Procede-se da mesma forma como 
para imprimir o negro, isto é, imprime- 
-se em primeiro lugar a chapa a preto. 
Retirada esta, coloca-se no seu lugar a 
chapa vermelha ou azul. O papel que 
estava sob rolo da prensa, não se retira 
totalmente, coloca-se a chapa e imprime- 
-se a segunda cor. De novo se levanta o 
papel conservando-o sempre sob o rolo 
da prensa, que imprimirá outra cor e 
assim, para cada nova chapa. Não se 
deve esquecer de manter o papel no 
mesmo grau de humidade para que os 
acertos sejam correctos. 

É aconselhável que estas cores sejam 
transparentes para que na impressão 
sobreposta possa dar uma mistura uni- 
forme de cor. 

As chapas de cor serão atintadas ao 
mesmo tempo para que seja rápida a sua 
colocação na prensa e portanto, a sua 
impressão. Impressa a última cor, a 
prensa rodará até ao fim do papel para 
que este se possa soltar. 
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Normalmente, a sequência da impres- 
são a cores é a seguinte: primeiro, a cor 
vermelha ou azule porúltimo, a amarela 
para se obter na transparência as cores 
secundárias. 

É preciso notar, que para imprimir 
estas chapas, umas sobre as outras na 
mesma prova, exige acertos rigorosos e 
chapas das mesmas dimensões. 

Apoiado neste processo Jacques-Villon 
imprimiu as suas gravuras a cores, quer 
sejam pontas secas, águas-fortes ou 
águas-tintas. 

Para que os acertos sejam rigorosos, é 
necessário fazer o transporte da prova a 
negro, sobre todas as placas, que será 
como que um guia para as chapas de cor. 
Procede-se do seguinte modo: 


— A prova é realizada a negro sobre 
um papel de dimensão maior para que 
retirada a chapa depois de impressa, o 
papel continui sob o rolo da prensa. 


A marcação da colocação da chapa na 
prensa tem que ser rigorosa para que as 
outras chapas possam ocupar a mesma 





DAVID DE ALMEIDA - Água-tinta e relevos. 


posição. Depois de impressa a chapa a 
negro, e para que esta prova seja transfe- 
rida pela passagem da prensa para outra 
chapa, é necessário manter o papel no 
mesmo grau de humidade, para que este 
se não retraia e fique de dimensão menor 
do que a chapa, ou chapas, que irão sofrer 
a mesma operação. Para evitar isto 
coloca-se um papel molhado sobre a 








DAVID DE ALMEIDA - Utilização da fotografia 


na gravura em metal. 


prova a negro. 

Feito o registo da chapa a negro sobre 
as três restantes chapas, estas serão tra- 
balhadas de acordo com as cores que se 
desejam sobrepor, isto é, com as cores 
primárias para obtermos na prova final 
o resultado da sobreposição de cores, ou 
secundárias. 


MATILDE MARÇAL - 


Técnica mista. 
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ALMADA - Buril em chapa acrílica. 
Galvanização das chapas 


Algumas cores, como o amarelo e o 
vermelho, por exemplo, sofrem oxida- 
ções em contacto com o zinco (o ama- 
relo), e o vermelho em contacto com o 
cobre, derivados como são de minerais. 

Para obviar esse inconveniente, nas 
longas tiragens e por que as sucessivas 
passagens na prensa provocam desgaste, 
procede-se à galvanização das chapas. 


JOSÉ DE GUIMARÃES - Gravura em metal a duas cores. 
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VICTOR BELÉM - Fotogravura e água-tinta. 


Cobrindo estas com outro revestimento 
a fim de as proteger da oxidação e corro- 
são, e o revestimento mais usual é o da 
niquelagem. 


Existem oficinas especializadas para 
estas operações, cujos componentes para 
o banho de niquelagem é o sulfato duplo 
de níquel e de amónio. Esta operação 
exige uma corrente de 0,3 a 0,6 amperes 
por decímetro quadrado. 








Prensa de talhe doce - E.S.B.A.L. 





Prensa de talhe doce - E.S.B.A.P. 
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TERCEIRA PARTE 


Técnicas de Litografia 


CAPÍTULO XVI 


LITOGRAFIA ARTÍSTICA 


INTRODUÇÃO 


A litografia é um processo de gravura 
plana, inventado pelo alemão Aloys 
Senefelder em 1798. É pois, uma técnica 
de gravura relativamente recente. Sene- 
felder chamou-lhe então, o “novo pro- 
cesso de gravar quimicamente”. Este 
termo porém não foi adoptado, e o 
termo mais corrente passou a ser o de 
litografia — cuja palavra deriva do grego 
lithos (pedra) e graphein (escrita) —. 
Largamente utilizado nos sectores co- 
merciais, teve grande expansão também 
nos meios artísticos desde o século XIX 
aos nossos dias. 

As primeiras litografias feitas por 
artistas apareceram publicadas em Lon- 
dres, mas o processo teve imediato e 
largo desenvolvimento em França. E na 
metade do século XIX foi praticado por 
grandes artistas como Eugêne Delacroix, 
pelo grande pintor caricaturista Honoré 
Daumier e outros. Em Espanha, Goya 
executou uma série de litografias sob o 
tema “tauromaquias”. 

Já nos fins do século XIX e princípios 
do século XX, este processo de gravura 
foi largamente utilizado em França por 
muitos artistas. São conhecidas as lito- 
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grafias de Manet, Degas, Odillon Redon, 
Toulouse Lautrec, Bonnard, etc.. 

As mais recentes litografias incluem 
grandes nomes da arte contemporânea, 
tais como Henri Matisse, Ronault, 
Kandinsky, Marc Chagall, Picasso, Miró, 
Sutherland, Paul W'underlich, Allen 
Jones, Henry Moore, Rauchenberg e 
tantos outros que souberam tirar do pro- 
cesso os mais variados efeitos. 

Em Portugal foi fundada a primeira 
oficina em Lisboa, em 1824 por decreto 
de D. João VI, chamada “Officina Régia 
Littográfica”. Depois outras se lhe segui- 
ram e sabe-se que Joaquim Cardoso Vic- 
tória Villanova, gravador e pintor, pre- 
parou o papel de transferir, o lápis e 
tinta litográfica, os ácidos e tintas de 
imprimir e fez tentativas para fazer 
experiências com as pedras de Ançã. 

No Porto existiram nessa época nove 
oficinas litográficas. 

No domínio artístico e na mesma 
época, o pintor Domingos António de 
Sequeira, praticou esta modalidade de 
gravura, graças aos esforços de Luiz da 
Silva Mousinho de Albuquerque, que em 
Paris tentou arranjar a prensa e os mate- 


riais necessários. Porém, só nesta cidade 
e já no exílio, este artista desenvolveu os 
seus trabalhos litográficos. 

Este processo teve expansão vagarosa. 
Sem oficinas, ou escolas, os artistas não 
tinham possibilidades de acesso à gra- 
vura duma forma criativa. 

Em Portugal, a oficina de Santos foi a 
primeira a empregar as pedras de ori- 
gem portuguesa, em substituição das que 
vinham da Alemanha. E segundo refere 
o autor Ernesto Soares, no seu livro 
“História da gravura artística em Portu- 
gal”, isto devido a vantagens de econo- 
mia. Em 1839, criou-se a Companhia 
Conimbricense de exploração de pedrei- 
ras especiais para litografia. Ainda hoje 
podemos adquirir as pedras nas antigas 
oficinas, que substituiram este processo 
de impressão por máquinas modernas 
automáticas. 

No entanto, é conhecido também, que 
todos os trabalhos de grande rigor téc- 
nico e delicadeza, eram desenhados em 
pedras importadas, dadas as característi- 
cas de pouca dureza das pedras de prove- 
niência nacional. Técnicos estrangeiros 
de desenho litográfico, eram chamados 
pelas grandes litografias comerciais da 
época, para executarem muitos desses 
trabalhos. 

Pudemos encontrar desenhos da altura 
da grande expansão comercial, grava- 
ções perfeitamente conservadas e algu- 
mas ainda hoje utilizadas. 

Como já atrás foi referido, a expansão 
desta técnica no meio artístico, foi vaga- 
rosa. O ensino da litografia artística não 
tem tido entre nós grande desenvolvi- 
mento. Praticada largamente nos secto- 
res comerciais, alguns artistas como 
Cipriano Dourado, Barradas e Júlio 
Pomar, conseguiram, mesmo antes do 
aparecimento da Cooperativa de Grava- 
dores Portugueses, a divulgação das suas 
obras, utilizando esta técnica que passou 
mais tarde a ser praticada por muitos dos 
melhores artistas contemporâneos. 

A partir de 1956, a litografia artística 
conheceu maior incremento devido ao 
facto de um grupo de artistas ter fundado 
a Cooperativa de Gravadores Portugue- 





















s “Gravura”, cujas oficinas próprias, 
incluíam também este processo da arte 
de gravar. Artistas como Alice Jorge, 
Júlio Pomar e Cipriano Dourado, ali 
fizeram as suas experiências e levaram 
outros artistas a praticarem a modalidade. 

Apareceram então as primeiras edi- 
ções de artistas como Jorge Barradas, 
Júlio Pomar, Alice Jorge, Cipriano Dou- 
rado, Rogério Ribeiro, Carlos Botelho, 
Nikias Skapinakis, José Júlio, Milly Pos- 
soz, Calvet, Areal, João Abel Manta, 
Manuel Ribeiro de Pavia, Sá Nogueira, 
Hansi Stael, Júlio Resende, etc.. 

Impressores que trabalhavam nos sec- 
tores comerciais, foram chamados ao 
convívio com os artistas, e em conjunto 
puderam ser feitos os mais importantes 
trabalhos, expressão da arte contemporâ- 
nea portuguesa. 


JORGE BARRADAS - Litografia. 


Com a continuação, aperfeiçoaram-se 
métodos e avançou-se no domínio da 
técnica para a obtenção de litografias a 
uma e mais cores. 

Artistas mais jovens aí começaram 
também a fazer as suas pesquisas técni- 
cas e formais. É assim que surgem edita- 
das litografias de Eduardo Nery, Manuel 
Cargaleiro, Vítor Fortes, António Sena, 
José Augusto, Man, Criner e Dintel, Gil 
Teixeira Lopes, Maria Gabriel, Emília 
Nadal, Lourdes Leite, para citarmos 
alguns. 


Princípios gerais da técnica da Litografia 


A litografia baseia-se na incompatibi- 
lidade entre duas substâncias — a gor- 
dura e a água. 

A pedra é desenhada com os materiais 
próprios, tinta ou lápis litográfico à base 
de gordura. Em seguida acidulada, isto é, 
coberta com uma solução de goma ará- 
bica e ácido nítrico nas proporções con- 
venientes para cada tipo de trabalho. As 
propriedades da goma arábica vão con- 
tribuir para que o desenho (gordura) se 
fixe. Por sua vez, as zonas não desenha- 
das, isto é, não engorduradas, fiquem 
aptas a rejeitarem a gordura da tinta de 
imprimir (devido às qualidades de absor- 
ção da pedra, que está constantemente a 
ser humedecida, durante a fase de 
impressão). 

A goma arábica é a substância utili- 
zada tanto para a pedra como para as 
placas de alumínio e zinco. Desde a des- 
coberta da litografia que o método tem 
sido continuamente aplicado, e hoje é 
um processo quase unicamente utilizado 
pelos artistas. 

Em 1905, o americano Ira Rubel, des- 
cobriu acidentalmente o processo offset, 
isto é, a impressão baseada no mesmo 
princípio, mas utilizando em substitui- 
ção da pedra, as chapas do zinco e do 
alumínio. 

E conhecido que Senefelder, tinha já 
experimentado também superfícies de 
metal, particularmente de zinco, mas os 
conhecimentos da época, quer químicos 
quer mecânicos, não lhe permitiram 
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desenvolver as suas ideias com resulta- 
dos satisfatórios. 

Desde as primeiras experiências que o 
progresso não tem parado neste campo 
de impressão, e hoje em dia encontram- 
-se máquinas bastante completas e com- 
plexas que podem imprimir muito rapi- 
damente e a várias cores. 

Para técnicas actuais, as chapas são 
previamente sensibilizadas, o que per- 
mite a reprodução de fotografias. Estas 
requerem preparações especiais, mas 
estão baseadas no mesmo princípio da 
litografia. 


Pedras litográficas 


A escolha da pedra é fundamental 
para os trabalhos que se desejam reali- 
zar. Os xistos calcários originários de 
Solnhofen, na Alemanha, foram os pri- 
meiros a ser empregues por Senefelder, 
devido às suas propriedades de porosi- 
dade e dureza. 

Existem pedras de várias cores, tama- 
nhos e espessuras. 

As mais duras existem nas cores que 
vão desde o cinza escuro e azulado, até 
aos cinzas claros. Porém, encontram-se 
em maior quantidade as de tons amare- 
lados. Estas são menos duras e se desgas- 
tam com maior facilidade, não permi- 
tindo trabalhos de grande rigor e delica- 
deza. São as pedras que se devem preferir 
para fundos lisos. Os trabalhos do artista 
requerem visibilidade dos valores do 
claro-escuro. Uma pedra de tom cinza 
médio, deve ser a que mais convém, cuja 
superfície deve ser da mesma tonalidade, 
compacta e lisa. Dado que são proceden- 
tes de rochas sedimentares, de origem 
orgânica, aparecem por vezes com man- 
chas, de minerais, na sua composição. 
São visíveis em alguns casos, marcas na 
sua textura, veios e grânulos de cores 
diferentes. Essas pedras devem set evi- 
tadas, dado que podem causar problemas 
durante a impressão e arruinar um 
trabalho. 

Os tamanhos são variáveis, bem como 
as espessuras. Mesmo numa pedra de 
tamanho reduzido é recomendável que 


tenha pelo menos uma espessura de 
mais ou menos 6 cm. 

As pedras quebram-se com facilidade, 
dada a sua composição em camadas, pelo 
que devem manusear-se com cuidado. 


Limpeza das pedras 


À superfície da pedra necessita de ser 
granida com abrasivos próprios. O 
esmeril (ácido impuro de alumínio) e 
carburundum (abrasivo sintético resul- 
tante da mistura do carvão e do silício), 
são os pós que se utilizam para a limpeza 
das pedras. Existem no mercado em 
várias cores. Porém, o azul-negro e o 
esverdeado, são os utilizados. 

Os números mais correntemente usa- 
dos para a preparação do grão da pedra 
litográfica, são os n.ºs 80 e 100 (grosso), 
120 e 180 (médio) e 220 (fino) (fig. 63). 

1.º A pedra é colocada no tabuleiro de 
limpeza, onde exista água corrente. 

2.º Os bordos são limados em bisel 
com o auxílio de uma lima ou lixadeira. 

3.º É necessário que a sua superfície 
fique bastante molhada e com o auxílio 
da mão ou de um rolo de borracha, ou 
mesmo de uma escova, retira-se o excesso 
da água. Em seguida a pedra é polvilhada 
com o pó correspondente e com o auxílio 
de outra pedra, que pode ter dimensão 
inferior, fazem-se os movimentos de 
rotação correspondentes aos esquemas 
juntos. À escolha do número do abrasivo 
é sempre determinada pela natureza do 
trabalho. 

De um modo geral para retirar uma 
imagem antiga, começa por utilizar-se o 
n.º 80 ou 100 de pó de esmeril ou de 
carburundum, tantas vezes até que desa- 
pareça o desenho. Em seguida, quando a 
imagem apenas se vislumbra uma som- 
bra como se o positivo passasse a nega- 
tivo, utiliza-se o n.º 120 ou 180. O gra- 
nido final é dado com o n.º 220. 

E sempre difícil movimentar uma 
pedra sobre a outra, quando a água não é 
suficiente. Não deve deslocar a pedra, 
sem previamente molhar abundante- 
mente a superfície, de modo que a pedra 
que serve de mó se retire com facilidade. 


63. Abrasivos para limpeza das pedras. 
64-65. Exemplos da limpeza das pedras. 





Normalmente, são suficientes 4 a 6 
ciclos de limpeza de cada n.º de abrasivo. 
Renove o abrasivo com água corrente, 
depois deste ter atingido o estado pas- 
toso, e utilize outro com número 
diferente. 

A limpeza feita com duas pedras per- 
mite controlar melhor a superfície, além 
de oferecer a vantagem de as limpar ao 
mesmo tempo (fig. 64, 65). 
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4.º A verificação do nivelamento da 
pedra é indispensável. 

Com o auxílio de uma régua de metal, 
e uma folha de papel, pode-se fazer a 
verificação do nivelamento da pedra. 
Uma pedra com lombas, deixará passar o 
papel. Estas pedras causam problemas 
na tintagem e na impressão. 

Uma lente poderá também auxiliar na 
verificação do granido desejado. 


Materiais de desenho e a sua concepção 


pincéis, trinchas, escovas pequenas 
lápis litográfico 

tinta litográfica líquida e sólida 
terebentina 

água destilada 

canetas e aparos 

lâminas, pontas e bisturis 

barra de pedra-pomes 
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Algumas notas explicativas dos mate- 
riais e sua utilização 


O conhecimento pelo artista dos 
materiais que utiliza é da maior impor- 
tância para poder tirar deles o maior 
partido estético. A concepção de uma 
imagem varia conforme o material utili- 
zado e a técnica aplicada. 

Sendo a litografia um processo directo, 
é mais fácil ao executante verificar de 
imediato os seus resultados. A superfície 
da pedra não passa afinal de um suporte, 
como se de uma folha de papel se tra- 
tasse, com o seu fino grão pronto a rece- 
ber os traços do lápis ou os efeitos do 
pincel. 

Dado que qualquer gordura será 
receptiva à pedra, recomenda-se a utili- 
zação de uma folha de papel no acto de 
desenhar ou de um suporte de madeira 
para apoio das mãos durante o período 
da execução. 

Como em todos os outros processos de 
gravura, também na litografia a imagem 
tem de se desenhar invertida. 

A utilização do papel vegetal, para 
transportar as linhas gerais do desenho, 
se não se está familiarizado com o pro- 
cesso, ajudará a quebrar o natural emba- 
raço do “método novo”. O primeiro 


a-b - Esquemas dos ciclos de limpeza. 
c- Limar as arestas da pedra. 
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esboço pode ser realizado com minas de 
lápis, carvão ou lápis conté que não sen- 
sibilizam a pedra, dadas as suas caracte- 
rísticas de ausência de gordura. 

Muitos são os artistas que utilizam o 
processo da autografia, ou seja, do trans- 
porte. Em vez de se desenhar directa- 
mente na pedra ou na chapa, utiliza-se 
um papel especial, que depois de dese- 
nhado, transporta esse trabalho para a 
pedra. Neste processo, perdem-se, 
porém, riquezas de pormenor e espon- 
taneidade, que se conservam quando a 
imagem é desenhada e trabalhada direc- 
tamente na pedra, ou na chapa litográ- 
fica. Mais adiante indicaremos como se 
faz a autografia. 

Lápis litográfico 

Os lápis utilizados na litografia são 
compostos de cera, sabão, negro de fumo 
e goma laca. É a goma laca, que deter- 
mina o grau de dureza. Existem em duas 
formas, em pequenas barras ou em forma 
de lápis. Ambas têm vários números, 
desde o “00 ao 5”. Os 00 são os extra- 
-macios. Os números mais usados na 
litografia são o n.º 1,3,4e5 (copal é o 
mais duro). À utilização dos números 
estará de acordo com a natureza de cada 
trabalho — os macios darão negros mais 
fortes, os mais duros estarão indicados 
para os desenhos delicados e com rigor 
de traço. 


Tinta litográfica 
À tinta litográfica aparece no mercado 
na forma líquida com o nome de tushe. 


Verificação do nível da pedra. 





Verificação do nivelamento da pedra. 


Na forma sólida, em pequenas barras 
que se podem incluir em água destilada, 
para a obtenção das aguadas mais com- 
plexas. A tushe, tinta gorda, pode diluir- 
-se em água, terebentina rectificada, 
benzina ou álcool, mas aconselha-se a 
utilização de um processo de cada vez. À 
forma líquida, deve preferir-se para 
cobrir zonas lisas ou desenhos sem grande 
detalhe ou delicadeza. 
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Pode também obter-se tinta para 
desenhar a partir do negro de impressão 
(negro de escrita), misturado com tere- 
bentina pura. Exige um tempo de seca- 
gem mais demorado, e só se utiliza para 
determinados efeitos. Ex: decalques, de 
texturas diversas, tanto na pedra como 
na chapa litográfica. 

Os aparos de ponta cilíndrica podem 
servir para trabalhar na pedra, sem con- 
tudo utilizar muito pressão, bem como 
canetas que servem para trabalhar com 
tinta da China, cujos aparos são facil- 
mente substituíveis. 

Raspadeiras, bisturis, pontas, pincéis, 
trinchas e escovas 


A partir de um negro podem utilizar- 
-se raspadeiras, lâminas, bisturis e pon- 
tas, para a obtenção de traços desde os 
cinzas aos brancos. Este processo de gra- 
vação directa requer um certo cuidado na 
utilização destes instrumentos, dado que 
destrói o grão da pedra, no acto de abater 
um valor que está desenhado. 

Os pincéis são indispensáveis para a 
obtenção de zonas de cor lisa, bem como 
para os efeitos de aguadas. Também na 
utilização da goma e do ácido, pelo que 
têm de preferir-se resistentes à acção 
corrosiva do ácido nítrico. 

As trinchas servem para cobrir gran- 
des zonas e com a escova conseguem-se 
efeitos de pulverização já utilizados lar- 
gamente no século XIX. Toulouse Lau- 
trec usou este processo na maior parte 
das suas litografias (crachis). 

Para o processo do crachis, imitação 
dos efeitos de águas-tintas, utiliza-se 





114 





Goma arábica e a escala de Baumé. 


uma escova de cerdas duras (como as 
escovas para dentes) e uma raspadeira 
que num movimento de fricção sobre a 
escova previamente molhada na tinta, 
salpica a pedra através de uma rede 
metálica fina ou passador. As áreas que 
se desejam preservar do “crachis”, podem 
ser cobertas com máscaras de papel, 
plástico autocolante ou goma arábica a 
que se juntou umas gotas de ácido nítrico. 
Hoje existem pistolas e sprays que pul- 
verizam a tinta em pingos regulares que 
são controláveis pelo artista, sem neces- 
sitar da rede ou do passador. Estes 
pequenos aparelhos, têm o nome de 
aerógrafos e funcionam ligados a um 
compressor (fig. 66). 

Para a obtenção de brancos puros de 
perfil cortante, podem ser reservadas 
zonas com goma arábica, que se deixa 
secar antes de iniciar o desenho. 

Os pastéis de óleo também servem 
para desenhar tanto na pedra como na 
chapa. 


66. Aerógrafo. 








CAPÍTULO XVII 


MATERIAIS PARA A PREPARAÇÃO 
DA PEDRA 


Goma arábica 


À goma arábica, proveniente de dife- 
rentes espécies de acácias, encontra-se 
no mercado em forma de grânulos de 
diversos tamanhos e de cor amarela e 
transparente. As suas propriedades fixa- 
tivas são utilizadas na litografia sob a 
forma de xarope. 

Num pote de barro ou de vidro, 
mergulham-se os grânulos que se dei- 
xam de molho o tempo suficiente para 
que se dissolvam. Com o auxílio de uma 
colher de pau, mexe-se para abreviar a 
obtenção do xarope. Depois coa-se para 
uma vasilha de vidro. A consistência da 
goma arábica deve ser controlada. Os 
aerómetros com a escala de Baumé ser- 
vem para determinar a correspondente 
densidade que a goma deve ter — 14.º. 
Porém, a experiência diz-nos que à 
semelhança dum xarope forte, ela estará 
pronta para ser utilizada. 

Existem no mercado gomas já prepa- 
radas que se utilizam na conservação da 
pedra e das chapas. No entanto, e dado 
que contêm ácidos de preservação, não 
devem ser usadas na acidulação. A goma 
altera-se com facilidade, sensível como é 
às variações de temperatura. Uma goma 
ácida, azeda, perde as suas boas proprie- 
dades, bem como uma goma demasiado 
forte. Pode estragar um desenho delicado 
e as zonas sensíveis de um desenho pre- 
cisam de ser tratadas com cuidado. 


A goma arábica, colorida com óxido 
vermelho ou violeta de metilo, serve 
também para conservar as superfícies 
que se desejam brancas, antes de dese- 
nhar. Nos casos do esboço ter sido feito 
com goma, esta deve estar bem seca. A 
tinta a empregar para acrescentar o 
desenho pode ser pura, mas para um 
valor mais claro deve ser a que se obtém 
com os diluentes (terebentina) e nunca a 
que se mistura com água, pois sendo a 
goma solúvel na água, esta seria arras- 
tada durante a sua aplicação. 


Ácido nítrico (acidulação) 


O ácido nítrico misturado com goma 
arábica é a solução que se utiliza na pre- 
paração da pedra, depois de desenhada. 
Deve ser guardado em frasco próprio 
para ácidos, devidamente rotulado, e 
manuseado com cuidado, dadas as suas 
características corrosivas. Misturado com 
água, pode modificar o aspecto de uma 
imagem. 

Devem-se evitar as suas inalações, de 
grande perigo para as mucosas e pul- 
mões. No nosso mercado este ácido é 
vendido para efeitos de gravura, a 42.º. 


Ácido acéptico (forma glacial) 


Este ácido é comprado em forma con- 
centrada, chamada forma glacial e é 
usado como ressensibilizador nos traba- 
lhos da pedra litográfica. 
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Ácido cítrico 
Também existente em pó, é utilizado 


diluído em água, como ressensibilizador, 
tanto na pedra como na chapa. 


Ácido oxálico (sal de azedas) 


Este ácido, venenoso, utiliza-se dilu- 
indo em água os pequenos cristais em 
solução saturada e serve também como 
ressensibilizador nas chapas de alumí- 
nio. Na pedra, preserva os bordos de 
agarrarem a tinta, durante o período das 
grandes tiragens, formando uma pelí- 
cula protectora que se retira com a acção 
da barra de pedra-pomes. É também um 
bom conservante da goma arábica. 


Ácido carbólico (fenol) 


Este ácido, que só deve ser manuseado 
com luvas, tem várias aplicações, dadas 
as suas qualidades de dissolvente de gor- 
dura. Juntamente com gasolina serve 
para retirar as imagens no caso das lito- 
grafias a cores e na utilização de uma só 
pedra, cujo desenho é feito por fases. 
Esta mistura (gasolina e fenol), deve ser 
sempre manuseada com luvas para evi- 
tar graves queimaduras, e é de aconse- 
lhar um local bem arejado. 

Aplica-se na pedra depois da tiragem 
da primeira cor. Em seguida, depois de 
bem lavada, é aplicado à pedra um res- 
sensibilizador (alúmen ou ácido acép- 
tico) para a preparar para receber o 
desenho da imagem seguinte. 

Dada a sua acção fortemente corrosiva 
e perigosa para a saúde, aconselha-se a 
utilização de ácido nítrico dissolvido em 
água, que aplicado na pedra a desengor- 
dura suficientemente para receber o 
desenho seguinte. 

Esta solução contudo, tem outras apli- 
cações. Juntamente com terebentina 
(cerca de quatro gotas para 20 c.c. de 
terebentina) dissolve as tintas que 
tenham secado na oficina. De mistura 
com aguarrás serve para dissolver as tin- 
tas que tenham secado nos rolos. Nestes 
casos os rolos devem em seguida ser cui- 
dadosamente limpos com terebentina 
rectificada. 
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Preparação do ácido nítrico. 


Ácido fosfórico 


Este ácido é útil também como ressen- 
sibilizador nas chapas de alumínio e 
zinco. É obtido na forma líquida concen- 
trada, mas deve ser cuidadosamente 
diluído antes de utilizar. 


Alúmen 


O alúmen, sulfato de alumínio e de 
potássio, é adquirido na forma de cristais 
e aplicado numa solução saturada, na 
pedra, como ressensibilizador desta e das 
chapas de zinco. 

É o ideal para todos os trabalhos, 
sobretudo os mais delicados. 


MATERIAIS RESISTENTES 
AOS ÁCIDOS 


Resina 


A resina, depois de moída e reduzida a 
pó finíssimo, é peneirada e usada na 
pedra antes da acidulação, e depois da 
aplicação do talco, para preservar a ima- 
gem da forte acção do ácido nítrico. Pode 
ser fundida pela acção da chama do 
maçarico e é indispensável na prepara- 
ção da pedra nas grandes tiragens. 

Esta operação toma o nome de calci- 
nação. 

A resina é utilizada também noutros 
processos de gravura. É insolúvel na 
água, mas dissolve com o álcool puro. 


Talco 


Talco ou silicato hidratado natural de 
magnésio, vulgarmente conhecido, é 
como a resina uma óptima protecção da 
imagem. Utiliza-se só, ou após a resina, 
em todas as fases da acidulação. É infusí- 
vel ao maçarico e pode também servir 
para misturar numa tinta que se apre- 
senta demasiado líquida, dadas as suas 
qualidades neutras e de absorção. 


Asfalto líquido 


O asfalto é utilizado na litografia na 
forma líquida. Emprega-se juntamente 
coma terebentina, para retirar a imagem 
depois da acidulação e é muito útil nas 
tiragens a cores por criar uma boa base 
de receptividade da tinta de impressão. 

Serve para cobrir uma imagem quando 
se deseja suspender a tiragem e utiliza-se 
também para cobrir fundos quando se 
trabalha com o buril ou o ácido nítrico. 
Seca com rapidez, é solúvel no petróleo, 
na benzina e terebentina e no trabalho 
com chapas litográficas é indispensável. 

Existe no mercado, uma solução utili- 
zada na técnica de chapas litográficas e 
de offset, que pode ser aplicada na pedra. 
Essa solução é composta de asfalto 
diluído, em dissolvente e goma arábica, e 
é usada para retirar a primeira imagem, 
depois da aplicação do primeiro preparo, 
mas sempre por cima da película de 
goma já seca (quer seja a solução de pre- 
paro, mas sempre depois de muito bem 
seca). 

Esta solução de asfalto, já preparada 
pode-se usar também para cobrir uma 
pedra, quando se interrompe uma tira- 
gem de cor, em vez de voltar a cobrir a 
imagem com a tinta preta. 


MATERIAIS PARA A LIMPEZA DA 
IMAGEM 


Terebentina 


Resultante da destilação do terebinto, 
é uma resina semilíquida, e é um óptimo 
dissolvente dos corpos gordos. 

E valiosa para limpar a imagem e 
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14 LS=TE 


RIBEIRO DE PAÁVIA - Litografia. 


também para dissolver a tinta de barra 
que serve para desenhar as aguadas, 
tanto na pedra como nas chapas. Como é 
dispendiosa não se deve utilizar nas lim- 
pezas comuns, dado que a aguarrás (tere- 
bentina não rectificada) serve para a 
maior parte das limpezas. 


Benzina (benzeno) 


Resultante da destilação do petróleo, 
de evaporação rápida, é muito útil como 
dissolvente de gorduras. Por essa razão é 
utilizada também para corrigir algum 
erro cometido durante a fase do desenho. 

Misturada com tinta, dá aguadas espe- 
ciais. E usada também para limpar os 
rolos de material sintético quando se 
deseja mudar rapidamente de cor. 
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OUTROS MATERIAIS USADOS NA 
i LITOGRAFIA 


Parafina líquida 


É uma resultante da destilação do 
petróleo e utiliza-se na limpeza dos rolos 
e nas mesas de tintagem. 

Não deve ser utilizada na limpeza da 
imagem. 


Petróleo 


É óptimo para limpeza das mesas de 
tintagem e das espátulas, quando se fina- 
lizou o trabalho. Não se deve utilizar 
quando se deseja apenas mudar a cor no 
tinteiro, pois os resíduos deixados pode- 
riam prejudicar a tintagem. É preferível 
usar a terebentina. 


Branco de magnésia 
(carbonato de magnésia) 


Este pó pode ser utilizado para pulve- 
rizar as provas de cor que não tenham 
secado e onde se deseja imprimir a cor 
seguinte. É também usado como absor- 
vente nas tintas demasiado líquidas. 
Existem também em forma compacta. 


Vaselina 


E um extracto do petróleo, obtido em 





duas formas: branca e amarela, líquida e 
sólida. A vaselina líquida serve para mis 
turar na tinta para a tornar mais fluída e 
facilitar a tintagem. A vaselina sólida 
serve para a conservação do rolo da 
tintagem. 


Barras de correcção 


Útil como abrasivo, na pedra e na 
chapa. Em forma de pequenas barras de 
cor branca, servem para limpar e corrigir 
o desenho depois da pedra atintada, 
mesmo em superfícies pequenas e para a 
limpar durante a tiragem. Para uma 
limpeza mais profunda a água co veiculo 
apropriado. 


Barras de esmeril 


Existem barras pequenas de esmeril 
fino, que juntamente com água, servem 
também para corrigir o desenho, nas 
fases da tintagem ou impressão. São 
mais duras que as pedras de correcção e 
por isso, destroem o grão da pedra, che- 
gando mesmo a polir as superfícies que 
sofreram esse tratamento. 


Esponjas 


Existem naturais e sintéticas. As 
esponjas naturais são tradicionalmente 
utilizadas pelas suas qualidades de resis- 
tência ao preparo dos ácidos e pelo seu 
grande poder de absorção. Requerem 
cuidados especiais, quando são utilizadas 
pela primeira vez, pois contêm por vezes 
pequenos resíduos de conchas e areia 
prejudiciais ao desenho. Um risco pode 
muitas vezes estragar a beleza dum 
negro, cuja correcção será difícil. 

As sintéticas, imitação das naturais, 
são muitas vezes preferidas, por serem 
menos dispendiosas. São de menor dura- 
ção que as primeiras. Rijas quando secas, 
ficam absorventes e macias ao contacto 
com a água e servem bem para auxiliar 
nas operações de goma, da acidulação e 
da conservação da humidade da pedra. 
As suas características são de forma lisa e 
regular, e devem ser sempre lavadas 
depois de utilizadas. 
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CAPÍTULO XVIII 


MÉTODOS PARA ACIDULAÇÃO 
DA PEDRA 


Processamento da pedra (acidulação) 


A fase de preparação da pedra é a 
operação mais importante. Não é con- 
tudo possível dar uma tabela da percen- 
tagem do ácido nítrico a empregar jun- 
tamente com a goma arábica, pelo motivo 
de cada imagem necessitar de um tipo de 
preparo adequado. 

À maneira mais simples, como ponto 
de partida para uma orientação, será 
dividirmos este tipo de preparação em 
três categorias: 


preparo fraco 
preparo médio 
preparo forte 


oma arábica + ácido nítrico 
8 


Partindo deste princípio, teremos 
então três recipientes, onde se colocou 
goma arábica em forma de xarope ou 
devidamente medida a sua densidade, se 
desejarmos ser rigorosos (14.º Baumé). 

Uma pedra servirá para a experiência. 

Deitamos sucessivamente nos três 
recipientes, gotas de ácido nítrico, que se 
aumentam progressivamente. Feita a 
prova, isto é, pincelando a pedra com a 
1:ea 3.º misturas, resultará que a efer- 
vescência branca, aparece imediatamente 
no preparo com maior número de gotas 


de ácido, e retardada na preparação com 
menos ácido. O preparo médio resultará 
da diferença entre o fraco e o forte. Con- 
tando o tempo do aparecimento da efer- 
vescência poderemos estabelecer uma 
tabela. 


Muitas vezes acontece que num traba- 
lho com misturas de desenhos delicados 
e de zonas fortes, teremos de empregar 
justamente mais do que uma preparação 
ou insistir no processamento das super- 
fícies fortes (negros mais profundos) 
com maior quantidade de preparo. 

A prática diz-nos, porém, que a utili- 
zação de um preparo médio, na generali- 
dade dos trabalhos é aconselhável. 


Um preparo demasiado forte pode 
arruinar os valores mais delicados e um 
preparo demasiado fraco não actua sobre 
a superfície desenhada e não cria as con- 
dições químicas necessárias de atracção 
da água e rejeição de gordura. À modifi- 
cação do grão da pedra que abre nas 
zonas não desenhadas, pela acção da 
goma e do ácido, e conserva à superfície a 
humidade necessária para rejeitar a tinta 
do rolo. 


A reacção química da solução do pre- 
paro é activada, quando as temperaturas 
do ambiente são altas e secas, e retardado 
se as temperaturas são baixas e húmidas. 
Por essa razão são de recomendar que se 
utilizem preparos mais fracos, no Verão 
e se considerem as temperaturas variá- 
veis do Inverno. 
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67. Preparação da pedra. 


Depois da pedra desenhada, vamos 
referir os métodos utilizados na fixação 
do desenho na pedra litográfica e já 
experimentados com bons resultados. 


I Método 


— Resina 

— Talco 

— Goma arábica diluída 

— Ácido nítrico 

— Esponja 

— Asfalto líquido (betume da judeia) 
— Terebentina 


1. Desenha-se a pedra, com lápis lito- 
gráfico ou tinta litográfica. 

2. Seca-se (no caso de se ter utilizado 
tinta). 

3. Com algodão espalha-se na sua 
superfície resina moída muito fina. 

4. Repete-se a operação com talco. 

S. Faz-se uma preparação de goma 
arábica filtrada, com a consistência de 
um xarope (14.º da escala de Baumé). 

6. Junta-se à goma, algumas gotas de 
ácido nítrico, em média 5 a 8 gotas de 
ácido nítrico, para um copo de goma 
arábica. 

7. Ensaia-se num canto da pedra ou 
noutra pedra que se guarda para ensaios. 
(Esta solução sobre a pedra apresenta 
uma efervescência branca). 
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68. Preparação da pedra. 


8. Espalha-se pela superfície da pedra, 
incluindo os bordos (fig. 67). 

9. Deixa-se actuar durante mais ou 
menos um minuto e retira-se o excesso, 
acetinando ou alisando a pedra com um 
pano ou esponja (fig. 68). 

10. O preparo deve permanecer na 
pedra, pelo menos durante três horas. 

11. Lava-se em seguida com água. 


12. Com goma pura, com consistência 
de xarope acetina-se, até secar. 

13. Limpa-se a imagem com asfalto e 
terebentina (fig. 70). 

14. Com um pano fino acetina-se o 
asfalto até secar, enquanto se prepara o 
rolo com a tinta. 

15. Lava-se com água até retirar todos 
os vestígios de terebentina e atinta-se, 
conservando sempre a pedra humede- 
cida (fig. 71). 


“II Método 


— Goma arábica 

— Ácido nítrico 

— Terebentina 

— Tinta de impressão 
— Resina 


1. Desenha-se. 
2. Espalha-se resina e talco por toda a 
superfície. 





69. Maçarico. 


3. Aplica-se o preparo começando 
pelos bordos da pedra e deixa-se actuar. 

4. Acetina-se, isto é, retira-se o excesso 
com uma boneca de pano fino ou esponja. 

5. Seca-se (isto poderá ser feito com 
secador eléctrico). 

6. Lava-se e goma-se de novo. Seca-se. 

7. Com terebentina e algodão ou pano 
fino, retira-se a tinta ou lápis litográfico 
até que a imagem desapareça (fig. 70). 

8. Lava-se muito bem com água. 

9. Deixa-se ficar humedecida e atinta- 
-se com rolo, o preto de impressão (fig. 
71). 

10. Seca-se. 

11. Espalha-se resina e talco e acidula- 
-se de novo, deixando ficar por 3 a 4 
horas. 

12. Lava-se e goma-se de novo e 
seca-se. 

13. Retira-se a imagem com tereben- 
tina. 

14. Lava-se e atinta-se novamente 


conservando sempre a pedra humede-, 


cida podendo assim proceder-se à tira- 
gem. 


II Método 


— Talco 

— Goma arábica 

— Ácido nítrico 

— Terebentina ou aguarrás 


71. Tintagem. 


70. Limpar a imagem. 


— Resina 
— Maçarico 


1. Desenha-se. 

2. Seca-se a tinta. 

3. Espalha-se o pó de talco. 

4. Faz-se um preparo médio e espalha- 
-se, começando pelos bordos da pedra. 

S. Acetina-se o preparo e seca-se, dei- 
xando permanecer na pedra 3 a 4 horas, 
ou para o dia seguinte. 

6. Lava-se o preparo que está sobre a 
pedra. 

7. Espalha-se goma arábica aceti- 
nando-a. 

8. Lava-se com terebentina, em seguida 
com água bastante vezes até desaparece- 
rem os vestígios da terebentina. 








9. Substitui-se a tinta do desenho pela 
tinta de impressão com rolo. 

10. Espalha-se resina e talco. 

11. Calcina-se com maçarico (fig. 69). 

12. Acidula-se de novo, tendo o cui- 
dado de espalhar talco. Pode usar-se um 
preparo mais forte e acetina-se. 

13. Lava-se e acetina-se de novo com 
goma arábica e seca-se. 

14. Lava-se a imagem com tereben- 
tina e novamente com águas limpas. 

15. Atinta-se a pedra e começa-se a 
executar a tiragem, cujas primeiras pro- 
vas serão sempre de acerto e estabiliza- 
ção da imagem (fig. 71). 


Nota: Este método utiliza-se mais 
frequentemente nas grandes tiragens de 
muitos exemplares e num trabalho que 
não é muito delicado, como fundos, pois 
as calcinações têm tendência para fazer 
desaparecer as zonas mais delicadas dos 
desenhos. 


IV Método 


1. Desenha-se. 

2. Seca-se a tinta. 

3. Espalha-se resina e depois o talco, 
retirando o excesso. 

4. Aplica-se o preparo e deixa-se 
actuar. Retira-se o excesso (fig. 67-68). 

5. Seca-se com maçarico, com chama 
fraca e deixa-se ficar durante 3 a 4 horas 
ou para o dia seguinte (fig. 69). 

6. Retira-se o preparo, lavando com 
água limpa, goma-se e seca-se. 

7. Espalha-se betume com tereben- 
tina e procede-se como já foi referido nos 
métodos anteriores (fig. 70). 


Um desenho a lápis, requere cuidados 
especiais na sua concepção sobre a pedra. 
A obtenção de valores é sempre conse- 
guida pela utilização correcta dos núme- 
ros dos lápis litográficos. A pressão 
exercida com o lápis pode contribuir 
para um desenho de grande qualidade, 
pois que exercendo uma grande pressão 
sobre um lápis n.º 1 ou2 para a obtenção 
de um valor negro, este pode apresentar 
um aspecto empastado. À frescura de um 
desenho na pedra, é conseguida por 
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fases, não desejando de uma só vez fina- 
lizar um trabalho. 


Acidulação do desenho a lápis 


Os desenhos feitos exclusivamente a 
lápis e que contêm em si todos os valores 
de negros das cinzas, requerem maior 
atenção na sua acidulação. 

A superfície da pedra deve ser cuida- 
dosamente granida, utilizando o grão 
mais fino (220 c) em média 4 a 8 
passagens. 

Quando se inicia o desenho começa-se 
sempre por esquematizá-lo, utilizando o 
número de lápis mais rijo (n.º 5 — 
copal). Depois vão-se acrescentando os 








Secagem da pedra (fases da acidulação). 


valores com os sucessivos n.ºs 4, 3, 1, 
para a obtenção dos negros. 

Estes desenhos, requerem acidulação 
especial para poderem conservar toda a 
frescura de valores, isto é, preparo mais 
fraco nas zonas mais delicadas, preparo 
mais forte, nas zonas mais intensas. 


Aguadas ou lavis 


Para que resultem de belo efeito, as 
aguadas devem ser feitas com a tinta da 
pastilha que previamente se desfaz em 
água destilada. Pode também utilizar-se 
o álcool, a benzina, a terebentina para a 
diluição da tinta (fig. 72). 





À tinta, solução gordurosa é absorvida 
depois de aplicada, pela porosidade da 
pedra. Depois de seca, adquire uma tex- 
tura especial, da qual muitos artistas se 
servem para criar as suas imagens. 

A pedra deve ser bem preparada antes 
de se começar o trabalho, isto é, granida 
com o grão mais fino (220 c) e lavada 
com alúmen para ficar ainda mais recep- 
tiva. 


Ressensibilização da pedra 


A ressensibilização da pedra pode ser 
feita com uma solução saturada de alú- 
men, ácido acéptico (forma glacial), 
diluído na proporção de 1 para 9, e ácido 
cítrico também diluído. 

Uma pedra acabada de granir com os 
abrasivos próprios, depois de bem lavada, 
tem a sua superfície preparada para 
receber o que o artista lhe deseja dese- 
nhar. Diz-se muitas vezes, que uma lito- 
grafia não permite correcções, o que não 
é de todo verdade, embora uma imagem 
espontânea, seja desejável pela sua apa- 
rência de frescura. Depois do desenho 
feito e de acidulada a pedra, o artista tem 
muitas vezes necessidade de fazer cor- 


Exemplo de aguada ou lavis. 
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72. Dissolução da tinta sólida. 


recções, de acrescentar, de retirar ou de 
modificar. 
Para acrescentar, ou corrigir o desenho 


1. Desenha-se e acidula-se pelos pro- 
cessos já atrás mencionados. 

2. Tira-se a 1.º prova que servirá de 
guia, para o ensaio de possíveis correc- 
ções. Seca-se e espalha-se talco. 

3. Pincelam-se com uma solução de 
alúmen as zonas que são para modificar. 
Lava-se depois de se deixar actuar. 

4. Deixa-se secar. 
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MILLY POSSOZ - Litografia a lápis. 


MARIA GABRIEL - Litografia. Exemplo de lápis 
litográfico; 1-2-3-4. 
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A superfície da pedra, que primeira- 
mente fora alterada com a acidulação, 
volta de novo com a aplicação do alúmen, 
a ficar receptiva a novas imagens. 

5. Desenham-se e acidulam-se de 
novo apenas as zonas que se desenharam 
e novamente se repetem os processos já 
referidos para a preparação da pedra até 
ficar apta a receber a tinta de impressão. 


Correcções 


1. Para retirar elementos, podem-se 
utilizar lâminas, raspadeiras ou bisturis, 
depois da pedra preparada e atintada. 

Em seguida trabalha-se, isto é, acres- 
centa-se ou corrige-se. 

A pedra é gomada com uma solução de 
goma fina e seca, e em certos casos terá 
de ser novamente acidulada. 

2. Para abrir tons, pode-se utilizar 
ácido nítrico diluído em água. Aplica-se 
com um pincel e retira-se com esponja 
limpa que se vai lavando em água, tendo 
o cuidado com as outras zonas do dese- 
nho, para que estas não venham a ser 
afectadas. 


Obtenção de brancos, numa pedra pre- 
viamente acidulada, trabalhando com a 
solução de goma e ácido 


1. Ressensibiliza-se com alúmen pri- 
meiro ou 

2. trabalha-se directamente com o 
preparo do ácido (nunca muito forte) 

3. Lava-se bem 

4. Aplica-se talco e resina e acidula-se 
de novo 


Às pedras que têm apenas uma acidu- 
lação são preferíveis pela frescura dos 
seus resultados finais. 

No caso de acrescentamentos e cor- 
recções, teremos sempre de proceder às 
várias operações descritas, para a estabi- 
lidade da imagem, e isso em muitos casos 
tem de ser feito por fases, até três vezes 
de acidulações sucessivas, sempre com 
preparos médios. 

O ácido deixará texturas marcadas nas 
superfícies lisas e torna muitas vezes 
mais rico um fundo monótono ou abre 
tonalidades em zonas mais carregadas. 
Sendo o ácido extremamente corrosivo e 
provocando efervescência em contacto 
com a pedra, o artista aproveita muitas 
vezes esses efeitos para o incluir na 
composição. 

Quando se faz esta preparação, deve 
deitar-se primeiro a água no recipiente e 
só depois o ácido. 


CARLOS BOTELHO - Litografia a lápis (2 cores). 





ÁLICE JORGE - 





Litografia com exemplo de aguada. 








CAPÍTULO XIX 


AUTOGRAEFIA E OS PROCESSOS DA 
TRANSFERÊNCIA OU DO TRANS- 
PORTE 


A transferência pode-se fazer tanto 
para a pedra, como para as chapas. 

Existem papéis cuja superfície lisa, foi 
previamente preparada à base de subs- 
tâncias solúveis na água tais como gela- 
tina, gessos, gomas e pigmentos, que 
servem para os processos da transferên- 
cia ou como vulgarmente se diz, do 
transporte de desenhos ou outras ima- 





gens, desde que concebidas com o fim de 
serem passadas às pedras ou chapas. 

Entram nesta classificação, os papéis 
empregues nas vulgares decalcomanias, 
cujas superfícies lisas e brilhantes não 
absorventes, oferecem possibilidades de 
largarem com facilidade a gordura do 
lápis e tinta litográfica. 

Ás técnicas do decalque são já conhe- 
cidas e qualquer papel coberto com uma 
camada de goma arábica servirá para 
transportar uma imagem para uma pedra 
impregnando um papel com uma mis- 
tura de gordura, terebentina e plomba- 
gina (grafite), consegue-se decalcar um 
desenho para outra superfície. Mas 
mesmo sem papéis preparados espe- 
cialmente, existem outros, cuja superfí- 
cie lisa e não absorvente, largam com 
facilidade a gordura do lápis, sob a pres- 
são do prelo. 

Estes papéis chamados de transporte 
servem perfeitamente para o decalque 
de uma imagem de pedra para pedra ou 
para transportar um esquisso, que se 
deseja continuar. 

À preparação dos papéis, para os pro- 
cessos do transporte, podem ser conse- 
guidos manualmente, embora sejam de 
aconselhar os papéis já preparados, tal 
como o “papier à report de origem 
francesa. O lado a utilizar é o que traz a 
designação de “coté collé” de aspecto liso 
e brilhante. Devem-se usar os mesmos 
cuidados de manipulação, que são utili- 
zados para uma pedra ou chapa. 


JÚLIO POMAR - Litografia a lápis. 


ms 


Preparação manual do papel de trans- 
porte 


A preparação para este tipo de papéis 
pode ser feita pelo próprio artista, desde 
que haja dificuldades na sua obtenção. 

Nestes papéis de transporte não são 
só utilizadas soluções à base de goma 
arábica, facilmente solúvel em água fria, 
mas sim à base de gelatinas (cola animal) 
ou de gomas provenientes do amido, que 
se extraem do milho ou da mandioca, 
misturados com gessos finíssimos e 
pigmentos brancos (óxido de zinco, etc.). 


45 grs de gelatina (cola animal) 

45 grs de pigmento branco (óxido de 
zinco) 

284 dcm3 de água 


Pese cuidadosamente todos os produ- 
tos. Misture a gelatina numa parte da 
água do total e dissolva-a em lume 
brando, sem ferver. Com a restante dis- 
solva o óxido de zinco. Deixe arrefecer 
um pouco a soiução da gelatina até lhe 
juntar a mistura de pigmento. Espalhe 
nas folhas de papel, tipo couché, ou outro 
calandrado, e deixe secar pendurando-as. 
Para endireitar, passe pelo prelo, com 
pressão aliviada e sobre uma pedra de 
grão liso. 

As aguadas serão mais seguras as con- 
seguidas através das tintas em barra e 
diluídas em dissolventes. 

Os lápis serão preferíveis os mais gor- 
dos, para permitir melhor aderência, tal 
como a tushe. 

Para um melhor esclarecimento veja 
as imagens que acompanham o texto e 
que exemplificam como fazer o papel de 
transporte (fig. 73, 74, 75). 


Como se faz a autografia 


1. Desenha-se com a tinta ou o lápis 
no papel de transporte. 

2. O papel é colocado em cima da 
pedra, de modo a que a superfície dese- 
nhada fique em contacto com a pedra ou 
chapa. 

3. Prende-se com fita gomada num 
dos lados e aplica-se por cima um papel 
humedecido. 
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4. Passa-se na prensa várias vezes 
com pressão forte. 

5. Humedece-se as costas do papel 
com uma esponja, de preferência com 
água morna. 

6. Volta-se a passar na prensa, uma 
ou duas vezes. 

7. Se se utilizar água quente para 
humedecer novamente o papel, este 
descola-se com facilidade e a imagem 
passará para a superfície da pedra ou da 
chapa, com rigor e nitidez. 

8. Seca-se a pedra. 

9. Procede-se em seguida do mesmo 
modo, espalhando resina e talco e acidula- 
-se com o preparo de goma e ácido con- 
venientes. 


Transferência de uma imagem de pedra 
para pedra 


1. A imagem é desenhada na pedra, 
acidulada, atintada e tiradas as provas 
num papel de superfície lisa e brilhante 
(tipo couché). 

2. Noutra pedra granida previamente 
com o grão conveniente, coloca-se a 
prova que se acabou de tirar de modo a 
que a imagem fique em contacto com a 
pedra e presa de um lado com fita 
gomada. 

3. Passa-se repetidas vezes na prensa, 
com pressão forte. 

4. À imagem passa para a superfície 
da pedra. 











di Limpa- se com uma mistura de 
benzina e água, para que se retire da 
imagem o máximo da gordura sem a 
destruir. 

6. Lava-se depois com alúmen ou 
ácido acéptico, na proporção de 1 parte 
de ácido para 9 de água. 

7. Depois de seca ficará uma sombra 
que servirá de guia para a nova imagem 
que se deseja desenhar. Este processo é 
muito utilizado nas litografias a cores no 
uso de várias pedras. 


Quebra da pedra 


1.º No caso de acidente de quebra da 
pedra, pode a imagem ser transferida 
com o auxílio de uma prova fresca em 
papel acetinado (tipo couché), ou utilizar 
o papel de transporte. 

Unindo os pedaços da pedra quebrada 
com uma corda, ata-se esta à volta da 
pedra, e coloca-se na prensa. Tira-se a 
prova para se transferir para uma nova 
pedra. 

Esta nova imagem será preparada de 
novo com um preparo muito fraco, para 
que se não percam os valores totais da 
imagem. 

2.º Para a transferência de uma ima- 
gem por repetição na mesma pedra, 
procede-se do mesmo modo já referido. 
Nestes dois exemplos a imagem não 
deve ser limpa como é referido no n.º 5 


1- VIEIRA DA SILVA - Lito- 
grafia a cores. 

2- HANSI STAEL - Litografia 
a cores. 

3- CARLOS CALVET - Lito- 
grafia com valores obtidos 
pelo processo da maneira 
negra. 

4- ANTÓNIO AREAL - Lito- 
grafia pelo método anterior. 


do exemplo anterior para a cor, mas sim 
deixar a imagem totalmente visível para 
que conserve a gordura. 


Outro processo de transporte 


1. Faça uma prova da imagem que 
deseja transferir para outra pedra. 

2. Espalhe negro de fumo na prova 
fresca acabada de sair do prelo, polvi- 
lhando-a com este pó. Sacuda o excesso. 

3. Preparea outra pedra para o decal- 
que. Coloque a prova e segure-a com fita 
gomada, se possível. Proteja com os 
cartões. 

4. Passe várias vezes no prelo e retire 
quando a imagem tiver passado com 
nitidez para a pedra. 

5. Desenhe. 


O negro do fumo evita o engordura- 
mento, que nos exemplos anteriores terá 
sempre de ser retirado utilizando água e 
benzina. Este processo, largamente uti- 
lizado é contudo menos eficaz no caso de 
imagens que exigem acertos rigorosos, 
pois o pó esboroa o traço, engrossando-o. 














CAPÍTULO XX 


A OFICINA LITOGRÁFICA 


Uma oficina de litografia, mesmo de 
reduzido tamanho, deve ser arejada e se 
possível virada a norte para que o 
ambiente não seja tão quente no Verão e 
tenha melhor ventilação. 

Deve ser arrumada segundo uma 
ordem que permita que o encadeamento 
do trabalho (preparação da pedra, dese- 
nho e prova), dê uma certa disciplina. 
Designamos em seguida o seu equipa- 
mento. 

a) Prensa e suporte de rodos por 
ordem de tamanhos. 

b) Bancada de lavagem de pedras e 
processamento. 

c) Prateleira de arrumação de pedras. 

d) Bancada de desenho. 

e) Bancada de tintagem. 

f) Armário e prateleiras para ácidos, 
materiais de desenho, de limpeza, de aci- 
dulação, para tintas, espátulas, etc. 

£) Suporte de rolos na fase de descanso. 

h) Suportes móveis ou fixos para os 
rolos durante a tintagem. 

1) Estendal de provas ou prateleiras de 
secagem. 

1) Extintor de incêndios. 
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Se não existir no local água corrente, 
deve pelo menos haver um depósito com 
água e um local de escoamento, dado que 
os trabalhos de litografia são impossí- 
veis de realizar sem água. 


Prensas 


Existem vários tipos de prelos litográ- 
ficos. Desde o aparecimento da litogra- 
fia, que também o equipamento tem evo- 
luído, e hoje existem além das prensas 
manuais simples, as totalmente mecani- 
zadas, as accionadas por meio de electri- 
cidade, as de offset manuais planas e as 
rotativas, que imprimem mais do que 
uma cor ao mesmo tempo. 

Em Portugal, o artista pode encontrar 
prelos planos nas antigas oficinas que 
substituíram os seus processos por outros 
mais actualizados. 

Estas prensas, ainda em bom estado 
de conservação, têm uma vida quase ili- 
mitada, devido à sua simplicidade. Dão 
óptimos registos e servem perfeitamente 
para trabalho de pequenas tiragens que 
é vulgar entre os artistas que trabalham 
em litografia, e são eles próprios que 


76. Esquema do funcionamento da prensa litográfica. 


- rodo - a pressão exerce-se de cima para baixo 
- cartão ou zinco protector e papel 

- pedra ou chapa 

- leito ou prato da prensa 


oro 








fazem todas as operações deste processo 
de gravura e editam por sua conta 


(fig. 76). 


Método de utilização da prensa 


1. A pedra é colocada no prato que 
deve ter sido forrado com um pedaço de 
cauchu para que fique macio. 

2. No caso da chapa, esta deve ser 
colocada em cima duma pedra lisa, ou 
montada em prancha de madeira. 

3. A pedra ou chapa são atintadas 
pelos métodos referidos no capítulo da 
tintagem e impressão. 

4. O papel é colocado por cima da 
pedra preparada para a tintagem. O 
papel, que pode utilizar-se seco ou hume- 
decido, é coberto com uma camada de 
cartolina. 

5. Coloca-se o cartão ou o zinco pro- 
tector, que se engordura com sebo de 
holanda ou qualquer outro (fig. 81). 

6. Acerta-se a pressão e baixa-se O 
rodo. 

7. O rodo exerce uma pressão de 
baixo para cima, ao deslizar ao longo da 
pedra, à medida que se dá à manivela do 
prelo. 

8. A imagem da pedra ou da chapa 
passa para o papel. 


As prensas, embora muito simples, 
requerem cuidados de conservação para 
se manterem sempre leves e fáceis de 
manejar. Devem por isso ser regular- 
mente lubrificadas e limpas da ferrugem 
(fig. 82). 


NAN 


Suporte e rodos, vistos de 


perfil. 








NES 


Suportes para rodos 


Na oficina é colocado perto da prensa 
um suporte para arrumação dos rodos do 
prelo litográfico. Colocados por ordem 
de tamanhos, e assinaladas as medidas 
para que se evite perder tempo na pro- 
cura do rodo necessário, quando se tiram 
as provas. 

Os rodos são feitos de madeira de buxo 
ou de bétula, ou de outras madeiras rijas 
e devem ter tamanhos diferenciados, 
para serem utilizados conforme o tama- 
nho das pedras. 

Um rodo deve abranger a imagem, 
mas nunca sair para fora dos bordos da 
pedra, a não ser que deliberadamente o 
artista deseje que os vincos da pedraapa- 
reçam na prova. Os rodos têm de ser 
cobertos com uma tira de couro que é 
depois engordurada com sebo de holanda, 
para que, facilmente deslizem por sobre 
o cartão protector. 


VICTOR FORTES - Litografia a duas cores. 














Bancada de lavagem de pedras 


Uma bancada de lavagem de pedras 
deve ser construída perto da água cor- 
rente. Faz-se uma grade de madeira ou 
um tabuleiro de zinco adaptável que se 
pode aplicar a um vulgar tanque domés- 
tico. Recomenda-se a adaptação do tan- 
que doméstico por razões de economia, 
pois uma mesa com tanque de escoa- 
mento e filtragem sai naturalmente 
dispendiosa. 

Na foto n.º 64 pode-se ver a maneira 
de utilizar a bancada onde se podem gra- 
nir e lavar as pedras e acidulá-las. 
Adapta-se um pequeno filtro no cano de 
saída de água que evitará que os resíduos 
das pedras vão entupir as canalizações. 
Os resíduos calcários que são mais pesa- 
dos que a água, depositam-se no fundo, 
sendo possível removê-los tanto do tan- 


Esquemas para a construção de um rodo. 


Aide | (b) 


que como do pequeno balde, depois de 
escoada toda a água. 


Bancada de desenho 


A bancada de desenho pode ser cons- 
truída em madeira e deve ser bem ilumi- 
nada. Para aproveitar a luz do dia deve- 
-se escolher o local mais perto da janela. 
Nas bancadas de desenho não se devem 
acidular as pedras, a não ser que debaixo 
da pedra se coloque uma prancha forrada 
de zinco. A goma e o ácido que escorrem 
pelas paredes das pedras sujam a ban- 
cada, o que tornaria o local de concepção 
do desenho, pouco próprio para traba- 
lhar na pedra limpa. 

Como atrás se refere, pode-se utilizar 
o mesmo local de granir as pedras, paraa 
acidulação. É desejável que também aí se 
utilize uma prancha amovível, para evi- 
tar que o pó do esmeril prejudique o 
desenho. 


Bancada de tintagem 


A bancada de tintagem, é o lugar onde 
se faz O tinteiro. Devem existir pelo 
menos duas mesas exclusivamente para 
esse efeito: uma para O preto e tintas 
muito escuras e outra para as cores mais 
claras. A pedra mármore deve ser polida 


1- O comprimento dos rodos são variáveis segundo o 
tamanho das pedras e das imagens. 
2-4 altura utilizada correntemente varia entre 70 a 
80 mm (a). 

- À espessura é de 22 mm (b). 

- O ponto (c), mede 6 mm e é determinado a partir do 
meio, isto é, metade da espessura - 11 mm. 

5 - Oponto (d) é determinado a partir da mesma medida 
11 mm. Unidos os pontos (c) a (d) encontram-se as 
linhas de corte oblíquas, que servem de base ao rodo e 
onde se aplicará a tira de couro. 
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e conservar-se sempre limpa. É de evitar 
a utilização das mesas de tintagem para a 
colocação de frascos que contêm ácidos, 
pois os ácidos atacam o polimento da 
pedra, deixando rugosidades na sua 
superfície. 

O tinteiro é o lugar onde se espalha a 
tinta, com o auxílio de uma espátula 
larga. À tinta deve ser batida se quando 
sai da lata estiver muito dura, até adqui- 
rir a consistência de uma pomada macia. 
Espalha-se com a espátula no mármore 
polido e com o rolo distribui-se de modo 
a formar um rectângulo de espessura 
fina. À medida que a tintagem prosse- 
gue, a espessura diminui (fig. 77,78,79). 
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Atento a todos os pormenores, o 
artista deve controlar, tanto a quanti- 
dade de tinta no tinteiro, como a pressão 
do rolo e a humidade da pedra. Destas 
operações, por assim dizer, regulares, 
resultam a igualdade das provas. 


Armário e prateleiras 


Um armário fechado é indispensável 
entre o equipamento da oficina. Aí se 
podem guardar os ácidos devidamente 
rotulados e outros materiais necessários 
à prática da litografia. 

O conhecimento dos materiais que se 
utilizam é indispensável. Por exemplo, 
não é recomendável guardar no mesmo 
lugar ácido nítrico e amoníaco, pois este 
é o neutralizador do ácido nítrico. 

É também conveniente guardar nou- 
tro lugar o maçarico, os abrasivos, os 
petróleos, as benzinas e terebentinas. 

As tintas devem estar por ordem de 
cores em prateleira acessível, e junta- 
mente com estas, as espátulas de serviço 
e os trapos para a limpeza das bancadas. 


Suportes de rolos na fase de descanso 


Os suportes dos rolos na fase de des- 
canso podem ser também construídos 
dentro de um armário, para preservarem 
os rolos de se danificarem, assim como 
das poeiras. 


Suportes móveis ou fixos 
Suportes móveis ou fixos para os rolos 
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devem existir na oficina sobre as banca- 
das de tintagem. As vantagens destes 
suportes são imensas, dado que o rolo, 
depois de rolado no tinteiro, fica pronto 
para a tintagem, ao passo que se o dei- 
xarmos no tinteiro arranja vincos preju- 
diciais, tanto às imagens, como aos pró- 
prios rolos. 


Estendal de provas ou prateleiras de 
secagem 


O estendal de provas é fácil de cons- 
truir, com o fio de nylon fixo, de um lado 
a outro de uma parede. 3 a 4 fileiras são 
suficientes para se pendurarem as pro- 
vas, durante a secagem, seguras com 
pequenas molas. Se existir espaço sufi- 
ciente na oficina, podem-se substituir os 
estendais por prateleiras onde as provas 
secam ao ar. 


Extintor de incêndios 


O extintor de incêndios é absoluta- 
mente indispensável numa oficina de 
gravura, por motivos de segurança, dada 
a utilização de materiais facilmente 
inflamáveis, tais como os dissolventes, 
as resinas, o maçarico de gás, etc.. 


CIPRIANO DOURADO - Litografia. 





Rolos 


Os rolos litográficos existem em várias 
espécies de materiais — os rolos de pele, 
os rolos de borracha ou materiais seus 
derivados, os rolos de gelatina, os rolos 
sintéticos. 

Os rolos que são teitos de carneira 
grossa e macia e previamente lixados 
antes da cura (para se obter um pêlo 
aveludado), são utilizados na tintagem 
das imagens a preto. 

O artista que faz as suas próprias pro- 
vas, sabe que o êxito destas resulta tam- 
bém do bom estado e conservação dos 
rolos. Um rolo para a tintagem do preto, 
sofre várias operações, até estar apto a 
servir. As operações de “cura” são descri- 
tas no parágrafo seguinte. 


Processo de “cura” de um rolo 


1. Depois da superfície do rolo ser 
cuidadosamente lixada com lixa de 
madeira (grão fino) vai adquirindo a 
aparência de veludo. Este deverá ser 
rolado em gordura, óleo de linho rectifi- 
cado de preferência, ou azeite virgem, 
até que a pele fique saturada. 

2. Espalha-se no tinteiro um verniz 
forte de litografia e rola-se com bastante 
força para que o verniz ajude o trabalho 
de limpeza dos resíduos. 

3. Repete-se a operação bastantes 
vezes, misturando ao verniz tinta de 
impressão bastante gorda. De cada vez 
que se faz esta operação, o rolo começa a 
absorver a mistura e a limpar a textura 
da pele dos desperdícios que vão caindo 
no tinteiro em forma de pequenos farra- 
pos, clarificando assim a superfície natu- 
ral da pele. 

4. Acabadas as operações de rolagem 
como verniz, o rolo deve-se guardar em 
folha de papel encerada para que se con- 
serve limpo de poeiras, e ao mesmo 
tempo adquira a macieza necessária para 
a tintagem. 

Estas operações devem-se fazer por 
semanas e mais ou menos todos os dias, e 
antes de cada nova tintagem raspa-se o 
rolo para retirar a tinta e o verniz 
anteriores. 








5. Aos poucos utiliza-se na tintagem 
de provas para que se faça a rodagem do 
rolo. 

6. Os rolos para uso da tinta preta 
têm de se conservar sempre para o 
mesmo fim. Limpam-se raspando-os com 
a espátula, antes de os usar. 

Os rolos de pêlo raramente se lavam. 
No entanto, pode acontecer que no cons- 
tante uso de tintas de gorduras e secati- 
vos diferenciados, o rolo necessite de ser 
lavado para amaciar a sua superfície. 
Nesses casos, os materiais utilizados não 
devem ser nunca os derivados do petró- 
leo, pois iriam provocar o endurecimento 
da pele e o que se pretende é justamente 
um rolo macio que melhor espalhe tinta 
a toda a imagem. À terebentina rectifi- 
cada é aconselhável para esse efeito. 
Nesses casos, devem-se utilizar escovas 
de cerdas macias, depois de serem pre- 
viamente raspados com a espátula, como 
se exemplifica na foto n.º 80. 

Depois de seco, procede-se do mesmo 
modo atintando-o com a tinta preta pró- 
pria para a impressão. 

7. Quando se interrompe um traba- 
lho por algum tempo, é necessário ter 
cuidados especiais com os rolos de pele. 
Devem rolar-se numa mistura de vase- 
lina sólida e tinta de impressão preta e 
embrulhar-se em folha de papel ence- 
rado. Quando o trabalho se interrompe 
apenas por um dia ou dois, deve guardar- 
-se em armário próprio, longe das poei- 
ras. Quando volta a utilizar-se raspa-se a 
tinta anterior com a espátula. 

O ideal será ter mais do que um rolo 
para as diferentes qualidades de tinta 
preta. Às tintas com menos índice de 
secativos, são as que melhor conservam 
os rolos. 


Rolos lisos 


Os rolos lisos são aqueles cuja superfí- 
cie não foi lixada. No caso dos rolos de 
pele, estes são embebidos em vernizes de 
goma laca, para ficarem lisos e brilhan- 
tes. São utilizados na tintagem dos traba- 
lhos a cores, mas têm vindo a ser substi- 
tuídos os rolos de borracha por materiais 
sintéticos com vantagem. 





me 
80. À limpeza do rolo. 


Rolos de borracha 


Montados em suportes de madeira ou 
suportes de alumínio, oferecem grandes 
vantagens quando conservados com os 
cuidados que requerem. Permitem uma 
impressão de grande qualidade pela lisura 
das suas superfícies. São de limpeza fácil 
e para isso usam-se dissolventes deri- 
vados do petróleo, tais como a benzina e 
a parafina. Podem limpar-se também 
com terebentina rectificada. 


São de grande utilidade na experimen- 
tação da cor por permitirem a limpeza 
rápida com benzina. Limpos, estão pron- 
tos a serem utilizados na cor seguinte, 
devido à secagem rápida do diluente. 


Tal como os outros rolos, necessitam 
de ser lavados logo após a utilização. 
Guardados e preservados, não da poeira, 
pois lavam-se com facilidade, mas do 
excessivo calor e dos acidentes fáceis 
numa oficina (ácidos que se entornam, 
abrasivos, espátulas, etc.). 


Quando os rolos têm duas extremida- 
des são utilizados os punhos feitos de 
couro que permitem uma melhor mani- 
pulação. 

Estes punhos servem de rolo para 
rolo, e devem ser polvilhados com talco 
de quando em quando, para ficarem 
lubrificados e tornarem a operação de 
tintagem mais fácil. 
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CAPÍTULO XXI 


IMPRESSÃO ESUAS DIFICULDADES 


1. Algumas vezes as pedras depois de 
aciduladas oferecem dificuldades na 
impressão. Só a experiência pode ajudar 
a resolver todas essas dificuldades. Elas 
resultam muitas vezes da má qualidade 
da pedra, duma acidulação pouco ade- 
quada ou até do engorduramento da tinta 
ou da sua dureza. 

Do êxito da tintagem, resulta também 
o êxito da impressão. O artista deve 
aprender a vencer mais esta dificuldade, 
antes de desistir de um trabalho, que 
pareceria não ter bom resultado. 

a) À pedra acabou de ser preparada 
como se refere no capítulo acidulações ou 
processamento. 

b) Lava-se abundantemente e retira- 
-se o excesso da água, conservando-a 
apenas humedecida. 

c) Preparam-se previamente o rolo e o 
tinteiro. 

d) Rolando o rolo por sobre a imagem, 
esta adquire a pouco e pouco valores 
iguais aos que o artista desenhou. Sem- 
pre coma pedra humedecida, pois se esta 
secar o rolo irá atintar as zonas não 
desenhadas, isto é, o branco da pedra. 


Rolo liso 





e) Logo que a imagem tenha a tinta 
suficiente, e isto pode ser feito em mais 
do que uma vez e em vários sentidos, e 
em seguida o papel é colocado sobre a 
pedra (fig. 84, 85). 

f) Está pronta para tirar a primeira 
prova. 

2. Às provas, como já anteriormente 
se disse, em alguns casos, só adquirem os 
valores correctos depois da segunda ou 
da terceira prova de ensaio. Quer dizer 
que só a partir desta, se pode controlar a 
quantidade de tinta que se acrescenta ao 
tinteiro e ao rolo. 

As operações de humedecimento da 
pedra e a tintagem, fazem-se tantas 
vezes quantas o número de provas da 
edição. Estas provas são as chamadas 
“boas para tirar” — expressão que se 
retirou do francês “bon à tirer”. 


81. Colocação do sebo no cartão ou zinco onde passa o 
rodo. 





Soluções para resolver dificuldades na 
impressão 


1. A imagem resultou enfraquecida 

a) pode ser mal atintada 

b) falta de pressão na prensa 

c) mal acidulada ou excessivamente 
acidulada 

d) tinta demasiado dura 


Soluções: Rever todas as sequências da 
preparação da pedra (4a c); acrescentar à 
tinta uns pingos de verniz de litografia, 
bastante fino, ou de vaselina líquida. 


2. A imagem escureceu demasiado, 
logo às primeiras provas. 


4) pode ser tinta em excesso no rolo 

b) acidulação demasiado forte que lhe 
roubou os valores intermédios 

c) pressão demasiada na prensa 

d) tinta demasiado gorda 


Soluções: 4) Retirar o excesso de tinta 
do rolo com a espátula. Com o rolo des- 
carregado retirar o excesso na pedra, 
rolando-o fortemente sobre a imagem. 
Um rolo põe tinta e retira tinta depen- 
dendo da maneira como se trabalha; uti- 
lizar para lavar a pedra uma solução de 
água com 1 ou 2 pingos de ácido nítrico, 
embora este processa possa em alguns 
casos prejudicar valores fracos. 

b) Atintar e secar. Ressensibilizar a 
pedra de novo e voltar a desenhar-lhe os 
valores desaparecidos, ou no caso de 
escurecimento de certas zonas, trabalhar 


82. Prensa para tiragem de provas. 


com água e goma acidulada, usando um 
pincel macio. 

c) Aliviar a pressão. 

d) Utilizar outra tinta ou juntar-lhe 
um pouco de talco ou óxido de magnésia. 


3. À imagem recebe a tinta mas a 
pedra fica com um véu cinzento de suji- 
dade, pode ser: 


4) excesso de água na esponja 

b) pode ser que a tinta esteja dema- 
siado líquida 

c) engorduramento do rolo 

d) pedra mal acidulada 


Soluções: 4) Retirar o excesso de 
humidade. Umas pedras são mais poro- 
sas que outras e por isso necessitam de 
maior ou menor grau de humidade. 

b) Acrescentar o óxido de magnésia ou 
escolher uma tinta menos gorda. 

c) Raspar o rolo antes de usar, isto nos 
rolos de pele. 

d) Voltar ao início. 


A COR E OS REGISTOS 


A larga utilização da cor na litografia é 
prática corrente entre -os artistas con- 
temporâneos. 

Quando se desenha a pedra, e embora 
se utilizem sempre os lápis e tintas de 
cor negra, já se pensou, previamente, 
que o trabalho irá ser a cores. Portanto, o 
conhecimento das relações da cor e do 
seu funcionamento na concepção de 


83. Molhar o papel nas duas faces para reimprimir um 
fundo de cor. 
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qualquer gravura é essencial para os 
bons resultados desta. A cor é uma subs- 
tituição do negro na fase da impressão, 
isto é, na fase final. Muitas vezes, são 
precisos repetidos ensaios para se conse- 
guirem obter os tons que o artista pensou. 
As cores preparadas no tinteiro diferem 
de tom depois de impressas. É indispen- 
sável que num pedaço de papel se faça o 
batimento da tinta com o dedo. Retira-se 
um pouco de tinta e espalha-se num 
pedaço de papel branco, esbatendo-a, até 
se conseguir o tom aproximado à pelí- 
cula finíssima que o rolo irá depositar na 
superfície da pedra (fig. 87). 


Tintas para litografia 


Na falta de tintas expressamente 
fabricadas para os trabalhos da litografia 
(em Portugal), por esta técnica deixar de 
ter utilização comercial que justifique, 
usam-se as boas tintas existentes no 
mercado para os processos do offset, que 
se podem adquirir nas lojas de material 
gráfico. 

Uma oficina precisa de ser equipada 
com os tons básicos, que a seguir se enu- 
meram. Isto não quer dizer que outros 
tons que existem já preparados no mer- 
cado, não possam ser utilizados. O artista, 
no entanto, muitas vezes, gosta de ser ele 
a preparar os seus próprios tons. 


em; RR ES 





84. A colocação da prova sobre a pedra. 


85. Tintagem da pedra. 
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Branco opaco 
Branco transparente 
Amarelo 

Vermilhão 

Magenta 

Vermelho carminado 
Azul cobalto 

Azul ultramar 

Preto 


Com estas cores é possível fazer outros 
tons, desde os cinzas aos ocres, aos ver- 
des, etc. 

A utilização da cor nos processos da 
gravura difere dos outros meios de 
expressão. Assim, as sobreposições 
podem dar tons que economizam muitas 
vezes os tempos de uma tiragem. 

Só a experiência pode dar o conheci- 
mento exacto para ajudar a resolver tan- 
tos dos problemas na impressão dos tra- 
balhos a cores. 


Cores opacas 


Estas tintas contêm pigmentos bran- 
cos opacos (dióxido de titânio) e semio- 
pacos à base de óxido de zinco. Impres- 
sas, têm grande poder de cobertura, pelo 
que são recomendadas para cobrir zonas 
lisas ou fundos. Se as utilizarmos sobre 
as tintas transparentes, não produzem 





bom efeito, mas como base podem servir 
para alterar uma cor que se lhe sobrepõe. 
As variantes na superfície da imagem, 
resultando do aparecimento duma se- 
gunda cor servem também para delimi- 


tar zonas bem marcadas da composição 
(fig. 86). 


Cores transparentes 


Existem as cores transparentes e 
semitransparentes cuja impressão em 
sobreposição com outras, produzem tons 
variados. Existe o branco transparente 
que se utiliza para dar maior transparên- 
cia às tintas, sem lhes reduzir a cor. A 
utilização do branco transparente nos 
trabalhos de pedra deve ser feita com 
cautela, pois sendo esta cor mais um ver- 
niz do que um branco, tende a provocar 
empastelamento e endurecimento da 
película de tinta em cima da superfície da 
pedra. Na obtenção das meias tintas é 
indispensável a sua utilização. Reco- 
menda-se que se comece sempre por jun- 
tar a este branco a cor e não o contrário. 
Deste modo controla-se melhor o seu 
uso e consegue-se maior homogeneidade 
da mistura. 


86. Impressão final do fundo de cor. 
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Durante a fase da impressão das cores, 
podem surgir acasos que resultam dos 
ensaios que o artista ou o impressor 
devem fazer até chegar aos resultados 
finais. Assim, muitas vezes aproveitam- 
-se sobreposiçõese de tons inesperados e 
que darão bons resultados para a finali- 
zação do trabalho. 

Sendo a gravura um processo de cria- 
ção como outro qualquer, nunca se deve 
abandonar o trabalho experimental, pois 
a escolha final, resulta muitas vezes das 
sobreposições insuspeitadas dos tons que 
se misturam, para além do conhecimento 
que se deve ter do relacionamento das 
cores. 


As cores podem servir de suporte a 
imagens concebidas a preto e branco. 
Nesses casos, é o branco do papel que 
também se utiliza como reflector e 
exerce importante função no todo da 
composição. 

Um negro impresso sobre um azul, 
não produz qualquer efeito, bem como 
sobre um vermelho, ao passo que do con- 
trário resulta outro tom, terceira cor 
mais profunda ou mais aproximada. 

Os tons mais claros devem-se impri- 
mir primeiro, mas um amarelo deve ser 
impresso depois para produzir bom 
efeito, se se deseja tirar partido de uma 
sobreposição. 





Secantes 


Quando se trabalha com cores, e em 
grandes tiragens, às vezes é necessário 
acrescentar secantes à tinta. Para abre- 
viar o tempo de secagem, e de modo a 
que as outras cores possam ser impressas 
mais rapidamente. Os secantes são sais 
orgânicos de metais tais como o cobalto, 
o chumbo, o manganês, o zinco, o cálcio, 
etc., sendo os primeiros os mais corren- 
tes. Uma tinta já contém em regra uma 
mistura de secantes, dependendo dos 
pigmentos, e as melhores tintas para O 
trabalho normal da litografia são aquelas 
que secam mais demoradamente. 

Recomenda-se o uso de secantes, que 
existem em forma pastosa e em forma 
líquida, de acordo com a natureza da 
tinta, e no momento da sua preparação 
para a tintagem. 

A informação do secante apropriado, 
que deve ser sempre usado de forma 
moderada é fornecido pelo fabricante da 
tinta que recomendará o que melhor 
convém, dada a natureza das tintas a 
empregar e até do próprio papel. 

No caso duma prova ainda não estar 
seca e descarregar a imagem na pedra 
durante a impressão a cores, espalha-se 
com algodão um pouco de talco ou 
mesmo de óxido de magnésio por toda a 
superfície das provas a imprimir. Depois 
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retira-se todo o excesso com uma esponja 
ligeiramente húmida. Os melhores 
resultados são, porém, os que se obtêm 
deixando secar completamente as pro- 
vas, antes da sobreposição de outra cor. 


Registos na utilização da cor 


Nos trabalhos da cor é necessário ter 
em conta que o registo ou acerto é fun- 
damental para a obtenção de sobreposi- 
ções rigorosas. Ao desenhar-se a ima- 
gem tem de se marcar conjuntamente 
uma cruz ou mira, que servirá para O 
acerto das imagens, quer esse acerto seja 
feito através duma agulha ou de riscos 
coincidentes na pedra e pelo lado inverso 
do papel (fig. 89, 90). 


I Método 


1. À cruz é desenhada com lápis nos 
dois lados opostos, afastada da imagem, 
mas dentro do papel. 

2. A cruz é acidulada do mesmo modo 
que a imagem. 

3. As primeiras provas imprimem a 
cruz que se decalca conjuntamente com a 
imagem para a outra pedra. 

4. No papel ficou marcado o ponto de 
acerto. E possível marcar o papel de tira- 
gem furando-o nos pequenos pontos de 
cada cruz. 

5. O ponto de intercepção de cada 
cruz é marcado na pedra com um agulha 
de aço, rija, de modo a fazer um orifício 
suficientemente fundo para permitir o 
encaixe das agulhas. 

6. São utilizadas duas agulhas de aço 
flexível, montadas em pequeno suporte 
de madeira. Podem-se arranjar duas agu- 
lhas e encaixá-las em suportes de pincéis 
ou adquirir duas agulhas de laboratório 
que existem já montadas. 

7. À cruz é removida da superfície da 
pedra, com abrasivo (ácido ou pedra de 
correcção), gomada e lavada no acto da 
tiragem, ficando apenas o orifício. 


II Método 


1. As cruzes de registo são desenha- 
das afastadas da imagem no espaço cor- 
respondente ao das margens do papel e 
centradas. O papel é dividido ao meio e 


a - 


b- 





Esquemas de registos de papel. 


mira 
imagem 


c-papel 
d - pedra 
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registos para 
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marcada a divisão no lado inverso do 
papel, com lápis macio, nos dois lados 
opostos. Esses traços serão coincidentes 
no acto da colocação do papel sobre a 
imagem a imprimir. 
Este processo é utilizado quando não se 
tem ajudas na fase da impressão. Para 
isso é necessário que a pedra ultrapasse 
as dimensões do papel. 

Também se utiliza quando o papel é 
impresso na sua totalidade, ocupando a 
imagem todo o espaço do papel. 


2. Há muitos artistas que incluem os 
pontos de registo dentro da própria 
composição. Nesses casos são também as 
agulhas que ajudam a colocação do papel 
em cima da imagem a imprimir. 

Outros utilizam os cantos do desenho, 
quando o trabalho que vão imprimir tem 
forma geométrica com vértices coinci- 
dentes. Para tal basta furar os pontos de 
união, não sendo necessário desenhar as 
cruzes. A primeira prova serve de guia 
para marcar o resto do papel. 

3. O limite do papel marcado sobre a 
pedra é também um registo de acerto. 
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Utilização dos acetatos 


Quando se utilizam muitas cores, é 
melhor ter uma matriz de acerto. Para 
esses casos, é vulgar o uso dos acetatos. 

Tiram-se as provas nos acetatos, e a 
transferência deste material permite que 
se obtenham pontos de acerto mais exac- 
tos. Depois de utilizados, os acetatos 
podem ser recuperados, lavados com 
diluente e depois com água e sabão. 

Para superar Os riscos que se correm 
durante as fases de impressão das pedras 
(quebras, acidentes, etc.), deve primei- 
ramente tirar-se uma prova nos acetatos 
ou uma prova a seco nos papéis de trans- 
porte. Assim, se surgir qualquer dificul- 
dade pode facilmente ser remediada 
fazendo-se o transporte para outra pedra 
(fig. 90). 


Como mudar de cor 


A pedra está preparada e atintada a 
preto e deseja-se imprimir noutro tom: 


1. Prepara-se a cor no tinteiro, que 
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deve ter sido lavado com benzina para 
evitar sujar a cor que se vai preparar. 

Bate-se bem a tinta e mistura-se-lhe o 
branco transparente, se se deseja aumen- 
tar a sua transparência e o branco opaco 
se se deseja aumentar a opacidade ou 
baixar o tom. 

2. Espalha-se um pouco com o auxílio 
da espátula e rola-se o rolo de borracha 
até conseguir um tom uniforme. 

3. Retira-se da pedra a tinta preta 
com terebentina e asfalto, lavando-a em 
repetidas águas, até a livrar de toda a 
presença gordurosa do diluente. 

4. Atinta-se com o rolo, acerta-se a 
pressão, prepara-se o papel e tira-se a 
prova. 

5. No final da sessão de trabalho pode 
acontecer que a edição não esteja pronta. 
Assim, retira-se a tinta de cor espa- 
lhando um pouco de terebentina e água e 
com a esponja lava-se muito bem. 

Repete-se a operação até que a ima- 
gem fique livre da tinta de cor. 

Lava-se repetidas vezes com águas 
limpas. 

Depois atinta-se a preto. Se for para 
continuar no dia seguinte, na mesma cor, 
pode espalhar-se um pouco de betume 
diluído em terebentina e goma que se 
espalha na imagem. 

No caso de voltar a preservar-se a 
imagem a preto, será necessário no final 
dar-lhe goma, acetinar e secar. 

6. Na mudança de tom, durante as 
fases de experimentação de cor, pode 
passar-se de uma cor a outra apenas 
lavando a imagem com terebentina e 
água. 


Efeitos especiais 


É possível obter efeitos especiais na 
pedra, tais como desenhos de traços 
finíssimos semelhantes às águas-fortes 
do metal, mordeduras profundas que 
provocam relevos, passagens da mesma 
imagem de positivo para negativo, 
decalques de fotografias de jornais e 
revistas, montagens de textos, etc.. No 
que se refere aos efeitos conseguidos 
pela utilização de foto-montagens, usa-se 
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Litografia. Exemplo de aguadas ou lavis. 


hoje em dia, com vantagens, processos 
combinados de impressão de chapas pré- 
-sensibilizadas. O grão vem já de origem 
preparado para receber os tratamentos 
convenientes à obtenção das fotografias 
e textos com maior rigor e perfeição. 

O método de tintagem na mesma 
pedra, o uso do papel de transporte 
quando se deseja acrescentar textos à 
imagem, obtida por processos directos, 
ou montagens de decalques, ou variantes 
no desenho concebido, tudo é possível, 
conhecidas na profundidade as técnicas 
do material que se utiliza. 

Para os bons resultados de todos os 
processos enumerados ao longo destes 
capítulos são necessários também os 
conhecimentos suficientes para a boa 
utilização dos abrasivos de granir, dos 
ácidos e do seu comportamento levados 
na prática a um raciocínio de experimen- 
tação. 
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CAPÍTULO XXII 


GRAVAR NA PEDRA A PONTA E 
BURIL 


MÉTODO POSITIVO (AS LINHAS 
NEGRAS NO FUNDO BRANCO) 


Este processo já então utilizado por 
Senefelder, no seu tempo e épocas 
seguintes, foi adoptado rapidamente 
pelos meios comerciais. Passou a ser 
soncorrencial dos trabalhos produzidos 
pelos abridores de chapas. Sem atingir a 
qualidade dos trabalhos do metal, usou- 
-se para a obtenção de desenhos compli- 
cados de linha. Assim, os adornos dos 
certificados, acções, letras, textos e 
embalagens, conseguindo-se uma maior 
rapidez de produção, de interesse 
comercial. 

Completamente em desuso, tal pro- 
cesso também não interessou muito aos 
artistas. 

a) — A pedra é limpa e polida com 
tijolo de pedra-pomes ou simplesmente 
com uma pedra-pomes. 

Numa superfície polida conseguem-se 
com maior facilidade áreas lisas ou letras 
desenhadas a caneta. 


91. Apalicação de betume na pedra. 


b) Técnica de gravar com buril: cobre- 
-se com uma fina camada de goma ará- 
bica colorida com pigmento — negro de 
fumo ou óxido vermelho ou um pouco de 
guache — para tornar a gravação que se 
vai executando, mais visível. Deixa-se 
secar a camada fina da goma arábica, que 
se espalhou com uma trincha na superfí- 
cie da pedra, tendo o cuidado de não 
sobrepor as pinceladas umas sobre as 
outras para não criar espessuras dife- 
rentes. 

c) Desenha-se a imagem com uma 
ponta ou buril de gravar, com a pressão 
suficiente para quebrar a película da 
goma arábica e abrir um sulco finíssimo 
na pedra polida. 

d) Quando o desenho estiver con- 
cluído, prepara-se uma mistura de tere- 
bentina e tinta de transporte (ou preto 
escrita), na proporção de 50%. Com uma 
boneca de feltro espalha-se por todos os 
lados do desenho, em movimentos circu- 
lares e com alguma pressão, até conse- 


92. Sulcar o betume na pedra. 
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guir introduzi-la nos sulcos, e até que 
toda a superfície fique uniformemente 
tapada. 

e) Lava-se com água para remover a 
goma, e prepara-se da maneira já ante- 
riormente explicada. Na tintagem utiliza- 
-se a boneca em vez do rolo. As pedras 
polidas secam mais depressa do que as 
que têm grão. Por essa razão há quem 
acrescente na água de humedecimento 
um pouco de sal ou de glicerina para 
retardar essa evaporação (fig. 91,92,93). 


MANEIRA-NEGR A 
NA LITOGRAFIA 


a) Prepara-se a pedra com um grão 
fino. 

b) Isolam-se com goma e ácido as 
margens ou outros pontos, se assim se 
desejar. 

c) Cobrem-se as zonas do desenho 
com uma mistura de duas tintas — tinta 
de transporte e negro de impressão final, 
ou apenas de tushe litográfico que tem a 
vantagem de secar mais rapidamente. 

d) Desenha-se com instrumentos 
próprios, isto é, facas de raspar, lâminas 
ou mesmo pontas de modo que os bran- 
cos e os cinzas surjam do negro. 

e) Quando o desenho estiver com- 
pleto, aplica-se uma solução de preparo 
(ácido + goma) com o auxílio de um 
pincel, até cobrir todas as zonas dese- 
nhadas. À efervescência deve aparecer 2 
a 3 segundos depois de aplicada. 

f) Deixa-se ficar pelo menos durante 3 
horas e procede-se da mesma forma 
como para outro trabalho, isto é, substi- 
tuindo a solução de preparo já seca por 


93. Introduzir a tinta nos sulcos. 
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goma fresca, secando e retirando toda a 
tinta com terebentina e asfalto, e lavando. 
£) Está pronta para atintar e imprimir. 


PASSAGEM DE IMAGENS POR OU- 
TROS PROCESSOS DE GRAVURA 


O decalque de imagens obtidas por 
outros processos de gravura, são possi- 
veis de passar para a pedra. À xilogra- 
vura, a gravura em metal, a zincogra- 
vura, a fotogravura, serigrafia e frottage 
de outras superfícies. O interesse na pas- 
sagem destes métodos reside na possibi- 
lidade de ser um auxiliar do artista para 
outras soluções. 

As xilogravuras serão tiradas através 
dos métodos usuais e descritos no capí- 
tulo referente à gravura em madeira. 
Utilizando como tinta de prova uma 
mistura de tintas, na proporção de metade 
de tinta de impressão litográfica e preto 
de transporte para permitir uma maior 
descarga de tinta na pedra. À prova será 
tirada em papel liso brilhante e passada 
ainda fresca sobre a pedra, no prelo lito- 
gráfico. Procede-se em seguida para a 
fixação da imagem pelos métodos refe- 
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ridos no capítulo respectivo da acidulação. 

No caso de gravuras em metal, em 
talhe doce, o processo é o mesmo que se 
usa para a xilogravura. É necessário 
lembrar que os outros processos de gra- 
vura deixam ficar marcas de relevo na 
impressão, salvo a serigrafia e a litografia. 


Passagem de uma imagem através de um 
rolo de borracha 


A passagem de uma imagem obtida 
através de uma matriz em metal ou 
madeira, é possível através de um rolo de 
borracha, cujo diâmetro seja maior do 
que essa imagem. 


1. Atinte a matriz com tinta de 
transporte. 

2. Passe o rolo previamente limpo 
sobre a chapa. 

3. Na superfície do rolo a imagem 
ficou marcada. Será esta imagem deixada 
na superfície do rolo que se passará para 
a pedra. 

4. Tenha uma pedra, que anterior- 
mente preparou com alúmen. 

5. Passe o rolo na superfície da pedra 
exercendo um pouco de pressão. 


PABLO PICASSO - Litografia 1.º estado. 


6. Espalhe talco. 

7. Acidule com goma. 

8. Deixe actuar por um tempo e seque. 

9. Lave. 

10. Espalhe novamente resina e talco. 

11. Acidule com preparo de goma e 
ácido nítrico e deixe actuar pelo menos 3 
horas, ou de um dia para outro. 

12. Pode secar a acidulação com 
maçarico no caso da imagem ter ficado 
bastante cheia de tinta. 

13. No dia seguinte lave com água 
limpa. Espalhe goma e seque. 

l4. Retire a tinta com betume e 
aguarrás, acetine até aparecer um fundo 
muito leve, acastanhado. 

15. Lave e atinte com rolo. 

16. Tire a prova. 


Passagem de uma imagem 
por intermédio da serigrafia 


À serigrafia é um processo de multi- 
plicação da imagem e também um bom 
auxiliar do gravador para a passagem de 
fotografias ou de textos escritos em 
máquinas ou impressos, para a pedra 
litográfica e chapas. 

A utilização desta técnica implica o 


PABLO PICASSO - 


anterior. 


Litografia 2.º estado do exemplo 
& 
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conhecimento deste método. Depois de 
reveladas as sedas ou redes, a passagem 
da imagem é feita directamente para a 
pedra, utilizando o tushe litográfico que 
se engrossa com um pouco de talco para 
lhe dar consistência. Pode também 
dissolver-se um pouco de tinta de 
impressão para a liquefazer. Depois de 
seca a pedra fica pronta e procede-se à 
sua acidulação como ficou referido no 
capítulo referente à preparação das 
pedras. 


Passagem directa de imagens 
de revistas ou jornais 


Nem todas as imagens de revistas ou 
jornais dão boa passagem à pedra, pois 
em muitos casos as tintas de impressão 
usadas actualmente passam com dificul- 
dade, devido à pouca gordura que con- 
têm. Assim, é necessário escolher ima- 
gens de jornais recentes e as que se 
decalcam mais facilmente. 

1. Molha-se o inverso do papel que se 
deseja passar à pedra com um pincel 
molhado numa solução de branco trans- 
parente de serigrafia que se desdobra 
com um pouco de diluente. Aplica-se 
generosamente, sem contudo encharcar. 
Deixa-se actuar durante uns minutos. O 
outro lado do papel vai aparecendo 
humidificado e as zonas impressas 
adquirem um certo brilho, sinal de que a 
solução está a penetrar no papel. 

2. Coloca-se sobre a pedra, que deve 
estar granida e limpa com alúmen, para 
ficar mais receptiva. 

3. Passa-se um rolo por cima do papel, 
para que este adira à pedra. 

4. Coloca-se em cima um papel e car- 
tões protectores. Passa-se no prelo da 
prensa. 

Por vezes, devido à pouca gordura da 
tinta, a imagem apenas descarrega uma 
sombra. Nesses casos servirá de guia 
para ser trabalhada. 

5. Se a imagem deixou uma marca 
bastante forte, é possível prosseguir 
polvilhando primeiro com talco e resina 
e em seguida aplicando goma arábica, 
que se deixa secar e actuar durante uma 
hora. 
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6. Retira-se a goma e com uma boneca 
embebida em tinta diluída em tereben- 
tina, aplica-se sobre a imagem, humede- 
cendo simultaneamente com a esponja. 
Quando a imagem estiver bem carregada 
de tinta seca-se. Assim estará pronta 
para a fase da acidulação referida em 
capítulos anteriores. 


Outro processo que resulta apenas 
com jornais do próprio dia, isto é, com a 
tinta fesca. 

Humedece-se ligeiramente o papel 
com água à qual se juntou umas gotas de 
goma arábica. 

O papel fica aderente à superfície da 
pedra da bancada. Conserva-se a humi- 
dade do papel com uma esponja. Com 
uma boneca embebida em tinta diluída 
com terebentina, aplica-se com muito 
cuidado sobre a imagem que se deseja 
passar à pedra. Retira-se o excesso 
lavando com a esponja a imagem do jor- 
nal. A parte impressa do jornal vai 
absorvendo a tinta, e assim esta fica atin- 
tada para a transferência sobre a pedra. 
Acontece muitas vezes que não se conse- 
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guem imagens nítidas, optando o artista 
por processos mais eficazes. No entanto 
este processo feito com cuidado, e por 
várias vezes, atintando lentamente o 
impresso do jornal, conseguem-se ima- 
gens que se recuperam facilmente depois 
de transferidas na pedra. 


UTILIZAÇÃO DE EMULSÕES 
FOTOGRÁFICAS 


A pedra, tal como as chapas, podem 
cobrir-se com emulsões fotográficas e 
usadas como meio de reproduzir foto- 
grafias ou fotomontagens em negativo. 

A exposição faz-se em câmara escura, 
tal como noutros processos de gravura. 
O negativo tem de estar preparado com 
trama, para produzir efeitos tonais. Tem 
de ser bastante opaco nas zonas corres- 
pondentes à luz e transparente nas zonas 
sólidas, linhas e meios tons. À pedra 
deve estar convenientemente nivelada, 
para permitir um bom contacto. Podem- 
-se usar pedras granidas com abrasivos 
mais finos do que habitualmente usadas 
para os desenhos, ou polidas. As soluções 
para a pedra são as mesmas que as usadas 
para a serigrafia. 

Podem comprar-se já preparadas ou 
prepará-las o próprio artista. 





Processo com emulsão de serigrafia já 
preparada 


1. A pedra é granida até ficar bastante 
lisa, seca e preparada com alúmen. 

2. Espalha-se bem a emulsão com o 
auxílio de uma trincha e rodo de serigra- 
fia. Seca-se bem a frio. 

3. Leva-se à luz da lâmpada na câmara 
escura, depois de colocar o negativo e um 
vidro por cima para obter bom contacto. 

4. Os negativos por contacto, levam 
menos tempo que os projectados. 
Aconselha-se o artista a fazer testes para 
obter tempos correctos nas diversas 
imagens, tanto nos negativos como nos 
acetatos trabalhados. Os tempos utiliza- 
dos nesta experiência foram de 8 a 9 
minutos com lâmpada de vapor de mer- 
cúrio HPR 125 w, e a emulsão Dirasol 
22. 

5. Lavar a imagem, sem pressão, 
usando um algodão. A emulsão que não 
foi exposta à luz irá saindo aos poucos. 
Recomenda-se nesta operação o máximo 
cuidado para não prejudicar a imagem. 

6. Se deseja acrescentar à imagem, 
assim obtida, algumas aguadas, tem de 
preparar a pedra com alúmen, lavar e 
secar. 

7. Trabalhar com tushe e secar a frio. 


JOSÉ AUGUSTO - Litogra- 
fia sobre pedra. Exemplo da 
utilização de uma imagem de 
revista transferida para a 
pedra passando a 1º. fase 
pelo processo offset. 





No caso de aguadas, deve deixar que a 
pedra as absorva e seque naturalmente. 

8. Espalhe talco e goma e seque. 

9. Espalhe na pedra um preparo fraco 
e deixe ficar pelo menos durante três 
horas. 

10. Lave, gome e seque. 

11. Retire o tushe com betume e 
terebentina. 

12. Lave muito bem e prepare a tinta 
no rolo para a tintagem. 

13. Atinte até a imagem ter adquirido 
a tinta necessária. 

14. Espalhar resina, talco e acidular a 
pedra com novo preparo, agora mais 
forte do que o anterior. Deixe secar ou 
seque com maçarico. 

15. Deixe actuar por três horas ou 
para o dia seguinte. 


Nota: Também se recomenda a utili- 
zação da emulsão Seriset B cuja sensibili- 
zação é feita na altura da aplicação na 
pedra. 


Desenhar uma imagem incluindo os 
limites da pedra. 


As pedras desenhadas na totalidade, 
colocam problemas na tiragem. O rodo 
tem de ser maior que a pedra, para cobrir 
a totalidade da imagem e em cada topo 
exerce uma pressão que pode causar 
acidentes. 

Se não está fortemente apoiada a pedra 
em cima do prato da prensa, podem 
ocorrer quebras ou desvios, o que torna 
praticamente impossível uma longa 
tiragem. O melhor será o artista tirar 
algumas provas, acompanhando essas 
tiragens com o maior cuidado, até estabi- 
lizar a imagem e depois fazer uma pas- 
sagem dessa imagem para uma pedra 
maior. Este procedimento evitará aci- 
dentes desnecessários. Este processo 
refere-se às pedras que apresentam irre- 
gularidades nas extremidades, que suge- 
rem ao artista o aproveitamento desses 
efeitos. 

Também, nos casos de pedra dese- 
nhada por inteiro, cuja intenção seja a de 
não deixar margens no papel de prova, 
devem utilizar-se papéis de dimensões 
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inferiores à imagem desenhada. 


Trabalho com o asfalto, tinta de impres- 
são e goma acidulada 


1. A pedra deve ser marcada com o 
desenho e para isso pode-se usar lápis B, 
que não fica marcado depois de acidulada. 

2. Podem isolar-se zonas com goma. 

3. Aplique por toda a área betume, e 
por cima do betume seco aplique tinta 
de impressão, ou de transferir. 

4. Lave em seguida com terebentina 
de modo que na superfície fique apenas 
um filme transparente. Aplique nova- 
mente tinta e espalhe bem. Verá que no 
fundo são visíveis as marcas da goma, se 
a utilizou. 

S. Trabalhe com um preparo médio, 
usando um suporte de madeira, para não 
se sujar e poder trabalhar à vontade. 

6. Vá abrindo os brancos desejados e 
tons, retirando o ácido que coloca, com o 
pincel, com a ajuda de uma esponja 
embebida em água limpa. 

7. Espalhe tinta por toda a superfí- 
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cie novamente. Esta tinta deve ser diluída 
em terebentina. Deve usar uma esponja 
ou uma boneca de pano macio. 

8. Limpea superfície com uma esponja 
embebida em goma. Isso clarificará o 
desenho, retirando as máscaras de goma 
aplicadas anteriormente. A superfície da 
pedra apresentar-se-á toda enegrecida. 
Lave a pouco e pouco com terebentina e 
comece a operação de tintagem. Limpe 
antes as zonas brancas, com água. Estará 
pronta para nova acidulação, que pro- 
cede do modo explicado anteriormente. 


O asfalto é também um óptimo auxi- 
liar na passagem de texturas de várias 
superfícies para a pedra. Papéis amarro- 
tados, folhas de plantas, tecidos, etc.. 

Deve espalhar-se betume pela super- 
fície, e sem deixar secar, em forma de 
película, muito fina. Prensando com o 
auxílio de rolo, levemente, e com o mate- 
rial que se deseja decalcar levemente 
embebido em terebentina, podem-se 
conseguir resultados interessantes. 


94. Positivo. 


Passagem de uma imagem positiva a 
negativo pela goma laca 


1. Desenha-se. 

2. Espalha-se resina em pó e talco e 
acidula-se. 

3. Depois de tirar várias provas para 
estabilizar a imagem, atinta-se a última 
com um pouco mais de tinta, e ressensi- 
biliza-se a pedra com uma solução satu- 
rada de alúmen. 

4. Resguardam-se as margens com 
goma arábica. 

5. Seca-se a pedra. 

6. Prepara-se numa tijela uma solu- 
ção de goma laca (que se vende em 
palhetas), misturando-a com álcool puro, 
até ficar muito diluída e líquida. Com 
uma boneca feita de pano fino, espalha- 
-se firmemente a solução até cobrir a 
pedra uniformemente. Esta operação 
deve ser feita muito rapidamente, visto a 
goma laca ter uma secagem imediata. 

7. Seca-se novamente a pedra e acidula- 
-se com goma arábica e ácido forte, e 


95. Negativo. 





seca-se. 

8. Lava-se mais do que uma vez. 

9. Com betume dissolvido em tere- 
bentina retira-se a tinta da imagem posi- 
tiva, e acetina-se deixando apenas uma 
leve sombra. 

10. Lava-se e recomeça-se a tintagem. 

11. Aos poucos a imagem deve apare- 
cer em negativo. A película finíssima de 
goma laca adere às zonas não desenha- 
das, ficando a descoberto e destruída pelo 
ácido a imagem anteriormente desenhada 


(fig. 94, 95). 


Vibração por desacerto de imagem — 
efeitos de cor (arco-íris) 


Os efeitos de vibração de uma ima- 
gem são possíveis destruindo parte da 
imagem e voltando a imprimir o que 
resta dessa destruição, desacertando para 
a direita ou para a esquerda as miras de 
acerto, na prova da imagem antérior. 

Os efeitos de arco-íris, isto é, as passa- 
gens de tons são conseguidas preparando- 
-as no tinteiro e utilizando um rolo de 
diâmetro maior que o da imagem. 

Quando se faz a tintagem, o rolo depo- 
sita na superfície da pedra os tons prepa- 
rados no tinteiro. Este processo exige 
um controlo de rolo muito grande, de 
modo a que a tintagem se faça sempre no 
mesmo sentido. 

Se desejar imprimir uma imagem com 
três tons, por exemplo, do vermelho ao 
amarelo, passando pelo laranja procede- 
-se do seguinte modo: 


1. Preparam-se as cores no tinteiro 
separadamente. 

2. Coloca-se com o auxílio da espá- 
tula cada uma das cores alinhadas na 
horizontal, para serem roladas com o 
rolo ao mesmo tempo. 

3. Cada cor, depois de espalhada com 
o rolo, apresenta três faixas verticais. 
O limite de cada cor se sobrepõe ao início 
da seguinte. 

4. Depois de várias provas é necessá- 
rio carregar de novo o tinteiro, tendo o 
cuidado de colocar as cores sempre no 
mesmo local. A partir de certa altura, e 
para evitar que haja desacertos no espa- 


lhar da tinta, ou mesmo de alguma suji- 
dade, deve limpar-se o rolo e o tinteiro e 
recomeçar de novo. 


Durante a fase da tintagem pode-se 
utilizar uma máscara, ou uma moldura 
de cartolina. O material utilizado para as 
máscaras é o acetato ou papel fino que 
não deixam relevo. 

A máscara encobre uma parte da ima- 
gem, e utiliza-se muitas vezes na 
impressão a cores. Numa pedra que foi 
desenhada para duas ou mais cores sepa- 
radas, pode servir a máscara para ocultar 
uma ou outra, separadamente. Isto quer 
dizer que numa mesma pedra se pode 
imprimir mais do que uma cor. 

A moldura de cartolina confere relevo 
à volta da imagem. 


SÁ NOGUEIRA - Litografia. 
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CAPÍTULO XXIII 


CHAPAS LITOGRÁFICAS, ZINCO E 
ALUMÍNIO 


As chapas de zinco têm uma cor acin- 
zentada, são receptivas à gordura, sensí- 
veis à acção do ácido nítrico, alúmen e 
ácido fosfórico. 

O alumínio é receptivo à água e serve 
optimamente para a impressão, com 
vantagens em relação ao zinco, pelo seu 
custo menos elevado. É resistente ao 
ácido nítrico e exige por isso misturas 
químicas diferentes do zinco, mas tam- 
bém aqui a goma deempenha o impor- 
tante papel de fixação da imagem. 

O comportamento das chapas, por 
serem um material inerte, é diferente da 
pedra. A gordura actua na pedra por 
absorção devido à porosidade do calcário, 
ao passo que nas chapas, apenas o grão 
na superfície retém a tinta por coesão, ou 
seja, por atracção molecular. 

Recentemente utilizam-se largamente 
chapas de microórgãos, cujas superfícies 
macias são cobertas com emulsões sensi- 


96. Granidores. 
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bilizadoras, e estas chapas previamente 
sensibilizadas não são de aconselhar no 
prelo manual. Sendo um material bas- 
tante dispendioso, só é vendido em 
embalagem de origem. São de grandes 
dimensões e só podem ser cortadas na 
câmara escura. 


Os granidores 


Tanto as chapas de zinco, como de 
alumínio, adquirem-se no mercado já 
granidas e algumas oficinas possuem 
ainda hoje, granidores para prepará-las. 
Trata-se de largos tabuleiros que contêm 
pequenas bolas de porcelana, vidro ou 
mármore. O grão a obter é determinado 
pelo n.º do abrasivo, tamanho e quali- 
dade das bolas que se utilizam. Os abra- 
sivos podem ser de pedra-pomes, carbu- 
rundum, areia de vidro, ou areia comum 
filtrada. 

Este recurso aos granidores, resulta do 
facto de que as chapas, tal como as pedras, 
aguentam inúmeras vezes ser utilizadas 


(fig. 96). 


Granir com granidor 


Antes da chapa ser colocada no grani- 
dor é retirada a imagem com dissolvente. 
No granidor é colocado o abrasivo e o 
produto de limpeza que juntamente com 
a água, ajuda a clarificar o grão. O movi- 
mento de vaivém do tabuleiro, accio- 
nado electricamente, dá às bolas a rota- 
ção conveniente para que na fricção a 





superfície da chapa fique preparada para 
ser utilizada, o que normalmente acon- 
tece ao fim de uma hora. 


Granir manualmente 


Embora com algumas dificuldades, o 
artista pode tentar granir manualmente 
uma chapa de zinco já utilizada. Para isso 
basta remover primeiro a tinta com 
terebentina e destruir a imagem com 
uma solução de soda cáustica, ou solução 
comercialmente preparada para este 
efeito, tendo o cuidado de usar luvas de 
borracha. 

a) Lava-se em seguida com água e 
coloca-se a chapa na superfície duma 
pedra, segurando-a com um pouco de 
adesivo, para que nos movimentos de 
limpeza, ela possa permanecer no mesmo 
lugar. 

b) Com o auxílio duma pequena pedra 
litográfica ou pó de vidro e pó abrasivo, 
procede-se devagar em movimentos cir- 
culares, à limpeza, acrescentando quando 
necessário o pó abrasivo e a água, conve- 
nientes à formação duma pasta consis- 
tente. 

c) Quando o grão confere à superfície 
da chapa a aparência desejada, lava-se 
cuidadosamente com água e em seguida, 
com uma solução saturada de alúmen, à 
qual se junta uns pingos de ácido nítrico, 
lava-se repetidas vezes a chapa. 


Oxidação das chapas 


As chapas de alumínio e zinco têm 
tendência a oxidar-se com a acção da 
humidade do ar. Requerem cuidados 
especiais na sua conservação e armaze- 
namento. 

Nos casos de oxidação, pequenas 
manchas ou pontos escuros, podem ser 
limpas com borracha de máquina de 
escrever ou com as soluções químicas que 
vêm referidas no capítulo correcções. Ou 
outros produtos adequados à venda em 
casas de materiais gráficos. Uma solução 
muito fraca de ácido nítrico diluído em 
água, pode também ajudar à desoxida- 
ção. Neste caso embeber um algodão 
com esta solução, que rapidamente pas- 
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sará na chapa e em seguida lavar com 
água. 

Depois da tiragem das provas devem 
ser cuidadosamente as chapas cobertas 
com goma arábica, ou goma comercial- 
mente preparada para as chapas, e 
envolvidas em papéis ou tecido e res- 
guardadas da humidade. 


Desenhar na chapa 


A chapa recebe tal como a pedra, qual- 
quer desenho ou marca, desde que sejam 
utilizados os materiais convenientes 
(tinta ou lápis gordos). Dado que se 
obtêm mais facilmente valores de negro 
nas chapas, são de evitar os lápis muito 
gordos, pois o engorduramento iria pro- 
vocar um empastamento da imagem. 
Assim, os n.ºs de lápis convenientes são 
o n.º 5 (copal) e o n.º 4. Para efeitos 
especiais pode desenhar-se com pastéis 
de óleo ou lápis de grafite utilizando o n.º 
2B ou B. 
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A tinta pode-se utilizar pura, para as 
superfícies lisas ou em diluição no caso 
das aguadas, sendo mais difícil estabili- 
zar uma imagem que tenha a tinta em 
aguada e o lápis misturados. 

A fixação da imagem é conseguida 
através da goma arábica, tal como na 
pedra, podendo em alguns casos (o caso 
dos desenhos delicados), ser suficiente a 
utilização deste material sem ter de 
recorrer a outras soluções de preparação 
com ácidos. 

A estabilidade da imagem, na superfí- 
cie da chapa, é mais difícil de conseguir 
que na pedra. A utilização de uma solu- 
ção de asfalto com terebentina é indis- 
pensável para garantir uma boa base de 
aderência da tinta. Aliás, é também 
necessário que o artista passe a conhecer 
quais as chapas cujo grão melhor se 
adapta ao seu trabalho. 

O alumínio é mais difícil de ressensibi- 
lizar e a estabilidade das aguadas requere 
uma grande moderação durante a fase de 
acidulação. 


Processamento do zinco e alumínio 


1. Antes de começar a trabalhar é 
conveniente ressenbilizar a chapa, para 
que esta fique mais receptiva, com uma 
solução saturada de alúmen (no caso do 
zinco), ou com uma saturação de ácido 
oxálico no caso do alumínio. 

2. Lave a solução que aplicou ante- 
riormente, seque a chapa e desenhe. 

3. Aplique um pouco de talco e espa- 
lhe a goma, se possível fresca (14º 
baumé). 

4. Deixe ficar pelo menos durante 
duas horas. 

5. Remova o material com que dese- 
nhou limpando a superfície com tere- 
bentina, depois, com alguns pingos de 
asfalto cubra a chapa com uma camada 
fina e com secador seque. 

6. Lave a chapa com água limpa, 
usando uma esponja só para este efeito. 

7. Aágua remove a camada da goma e 
na imagem ficará retido o asfalto o que 
constituirá uma boa base para a tintagem. 

8. Conserve a humidade e comece a 
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tintagem com o rolo carregado de tinta 
de impressão. 

9. Quando a imagem tiver aceitado a 
tinta conveniente ao bom equilíbrio da 
mesma, seque e cubra a chapa com resina 
e talco, com um pouco algodão. 

10. Lave em seguida com água limpa. 

Atinte com um rolo mais uma vez, 
seque e espalhe talco. Esta preparação é 
indispensável para assegurar uma boa 
base capaz de aguentar a aplicação das 
soluções feitas com ácido, para a fixação 
da imagem (fig. 97, 98, 99, 100, 101). 

As soluções de fixação do desenho nas 
chapas podem ser misturadas em água 
ou em goma arábica. 

O SAL NORIS, produto assim desig- 
nado correntemente, é um sulfato amo- 
niacal (sulfato quer dizer sal do ácido sul- 
fúrico) que existe nas casas que vendem 
materiais gráficos e utiliza-se na propor- 
ção: 30 grs para um litro de água. 

O sal noris é usado tanto para o zinco, 
como para o alumínio. A aplicação desta 
preparação com água deve ser muito 
rápida. Coloque a chapa em cima de uma 
mesa com tampo forrado de plástico ou 
zinco. Espalhe a solução começando pelas 
margens e deixando actuar por toda a 
superfície, apenas pelo período de 3 
minutos. 

O ÁCIDO FOSFÓRICO, produto 


100. Tintagem da chapa de alumínio. 


= 


altamente corrosivo cuja manipulação 
exige luvas de borracha, é um preparado 
que se mistura com goma arábica, na 
proporção de 1 cc de ácido fosfórico para 
50 cc de goma arábica. Deixe actuar 
começando pelas margens e sendo 
necessário, o ácido fosfórico com a goma 
pode permanecer na chapa durante uma 
hora. 

Estas soluções que aqui referimos 
existem também já preparadas e têm 
vários nomes, conforme os fabricantes. 
O seu objectivo é dessensibilizar as zonas 
desenhadas, limpar toda a superfície e 
preparar a chapa para a tintagem e tira- 
gem das provas. 

Para as chapas regranidas aplica-se a 
seguinte proporção: 


zinco: 300 cc de saturação de alúmen 
mais 1 cc de ácido nítrico; 

alumínio: 5 cc de ácido oxálico, para 
100 cc de água. 


Aguadas ou lavis 


As aguadas apresentam algumas difi- 
culdades, como atrás se referiu, pois na 
chapa só pode contar-se com a secagem 
por evaporação. 

À segurança da imagem só se pode 
assegurar com uma cuidadosa acidulação. 


101. Colocação da chapa sobre a prensa. 
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1. Depois de bem secas, as aguadas 
devem ser cobertas com uma camada de 
50 cc de goma arábica para 1 cc de ácido 
fosfórico e deixar permanecer durante 
uma hora, secando previamente com o 
secador de mão eléctrico. 

2. Em seguida retire com terebentina 
e asfalto, lave, proceda como atrás foi 
enunciado anteriormente. 


Correcções 


Se surge necessidade de correcção no 
desenho, pode utilizar-se a benzina 
embebendo uma boneca de flanela e 
removendo a área não desejada. Sendo a 
benzina um bom dissolvente de gordura, 
esta quase sempre é suficiente para lim- 
par, não sendo necessário recorrer a 
abrasivos. A borracha da máquina de 
escrever é também muito utilizada para 
limpar ou corrigir. 

Para acrescentar, é necessário ressen- 
sibilizar a chapa, isto é, torná-la de novo 
receptiva à gordura. Nestes casos 


utilizam-se as seguintes preparações: 


Zinco — 300 cc de saturação de alú- 
men com 1 cc de ácido nítrico 

Alumínio — 5 partes de ácido oxálico 
para 1 litro de água 


A aplicação faz-se com esponja ou 
com pincéis, depois de ter removido a 
goma com água. Podem-se utilizar tam- 
bém as barras de correcção, para remo- 
ver zonas do desenho. 


Chapas pré-sensibilizadas 


A utilização das chapas pré-sensibili- 
zadas também é possível. Existem pro- 
cessos muito variados e largamente 
conhecidos nos meios comerciais, que 
podem ajudar o artista a encontrar solu- 
ções combinadas com os processos 
manuais. Zonas da imagem em que as 
técnicas fotográficas foram utilizadas 
através de chapas já previamente sensi- 
bilizadas. A variedade é enorme e se o 
artista tem possibilidades de poder 
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servir-se duma câmara escura, deve 
experimentar os processos fotográficos, 
que hoje tanto, e cada vez mais, são cor- 
rentes, tanto na gravura como na pintura. 


Breves notas sobre os papéis 


A escolha dos papéis para a impressão 
final tem grande importância, pois nem 
todos oferecem condições de receptivi- 
dade, que conferem a grande qualidade, 
que é exigida para acabamento do 
trabalho. 

O papel deve ser resistente às inúme- 
ras impressões que muitas vezes é neces- 
sário fazer, no caso dos trabalhos a cores. 

O papel feito à mão é hoje difícil de 
conseguir. A morosidade na sua prepa- 
ração faz com que só alguns artistas o 
utilizem, preparando-o eles próprios para 
os seus trabalhos. Existem firmas que 
trabalham para os artistas, produzindo 
papéis de boa qualidade e com as caracte- 
rísticas requeridas. Os papéis que o 
artista português pode conseguir são 
todos de origem inglesa, francesa, espa- 
nhola, italiana ou japonesa, próprios 
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para a impressão de gravura. Os melho- 
res para a litografia são os que apresen- 
tam uma superfície lisa e macia. 

Podem utilizar-se os papéis, previa- 
mente humedecidos, ou fazer tiragens a 
seco, no caso dos papéis apresentarem 
uma superfície lisa acetinada, o que faci- 
lita os acertos, na impressão a várias 
cores. 

O humedecimento dos papéis requer 
cuidados especiais, pois. a água provoca 
distensão nas suas dimensões, e portanto 
no caso de várias impressões de cor, os 
acertos são difíceis. 


Métodos para humedecer os papéis 


1.º método — Humedecer com esponja 
as folhas dos dois lados e intercalá-las 
entre plástico ou acetato. 

2.º método — Humedecer as folhas de 
papel de impressão do papel que serve 
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para intercalar (que deve aguentar a 
água), colocar as folhas e deixá-las 
durante algum tempo (meia-hora) com 
um peso em cima. O papel absorve a 
humidade sem ficar encharcado. Este 
processo é ideal para a impressão a 
preto (fig. 83). 


Referência a alguns papéis utilizados 
nos trabalhos litográficos 


Papéis das marcas RIVES, ARCHES, 
FABRIANO, JAPÃO, GREEN, etc., dão 
boa impressão tanto a seco como hume- 
decidos, desde que calandrados. 

Papel COUCHÉ, excelente para os 
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transportes de uma imagem de pedra 
para pedra ou chapa sem humedecer a 
pedra. 

Papel VEGETAL, utilizado no decal- 
que de uma imagem ou esboço. 


Papel QUÍMICO, utilizado no decal- 
que de desenhos. Resistente ao ácido, os 
traços feitos através dele podem ser uti- 
lizados como desenho definitivo, devido 
ao poder de grande aderência. 

Papel MATA-BORRÃO, usado para 
intercalar provas, desde que o papel seja 
humedecido. 

Cartolina OFFSET ou DUPLEX, uti- 
lizada para intercalar entre o papel de 
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prova e o cartão ou zinco protectores no 
prelo litográfico. 

Cartão HIDRÁULICO, usado para 
interpor entre o rodo e a pedra. 

Papel de TRANSPORTE, a sua utili- 


zação é já anteriormente descrita. 
Papel OFFSET, usado para provas de 
ensaio. . 


Papel CRISTAL, utilizado para trans- 








portar uma imagem da pedra para as 
chapas no processo offset. 

Podem utilizar-se tecidos na impres- 
são litográfica e também imprimir-se 
em chapas. Este processo requer adapta- 
ções do prelo litográfico. 

Existem outros papéis que podem ser 
experimentados e que só o artista poderá 
escolher, de acordo com o trabalho que 
deseja executar. 
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